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Voorwoord
Mijn eerste kennismaking met de trobairitz dateert van de herfst in 1998, toen ik tijdens de collegereeks 
‘Liefde in de Middeleeuwen; troubadours en trouvères’ van prof.dr.Etty Mulder aan de (toenmalige) 
KUN het beroemde hoofse chanson Can vei la lauzeta mover van Bernart de Ventadorn en het veel 
minder bekende A chantar van de Comtessa de Dia ter bestudering kreeg voorgelegd. Hoewel ik door 
mijn studie Nederlands wel bekend was met de hoofse liefde, was de Zuid-Franse wereld van de trou-
badours en de Occitaanse taal waarin al hun chansons geschreven zijn, mij nog grotendeels vreemd. 
Vanaf het eerste moment werd ik gefascineerd door de schoonheid van de teksten, door het poëtische 
taalgebruik en de expressieve kracht van de melodieën. Maar dat was niet het enige. De intrigerende, 
sterk ambivalente figuur van de domna in de troubadourchansons en het verrassende optreden van 
de trobairitz, de vrouwelijke troubadours, spraken onmiddellijk sterk tot mijn verbeelding. 
Wie echter in Nederland het plan opvat een studie te maken van de trobairitz, waant zich in het 
begin een eenzame speurder. Wie ik er ook naar vroeg, slechts een enkeling bleek van hun bestaan 
op de hoogte te zijn, laat staan dat het noemen van hun magisch klinkende namen tot enig blijk 
van herkenning leidde. Al spoedig bleek echter ook, dat mijn idee van hun volslagen onbekendheid 
helemaal niet strookte met de werkelijkheid: sinds de jaren zeventig van de vorige eeuw zijn er in 
Frankrijk, Duitsland, Engeland en de Verenigde Staten op ruime schaal studies en artikelen over 
de trobairitz verschenen en in onderwijsprogramma’s aan de universiteiten met name in de V.S. 
wordt met enige regelmaat aandacht aan hen besteed. Ook in Nederland bleek dat laatste het geval te 
zijn. Het toeval wilde dat in 1999 tijdens de colleges Occitaans in Utrecht, gegeven door drs. Corry 
Hogetoorn, de trobairitz op het programma stonden. Voor mij dus een unieke gelegenheid om niet 
alleen met de Occitaanse taal, maar ook met het werk van de trobairitz uitgebreider kennis te maken. 
Helaas was dit ook de laatste gelegenheid, op dit moment wordt het Occitaans, de taal van de hoofse 
lyriek bij uitstek, in Nederland niet meer gedoceerd.
De teksten van de trobairitz worden bestudeerd vanuit zeer gevarieerde invalshoeken en veel 
daarvan hebben mijn interesse in het onderwerp sterk aangewakkerd. Ook het muzikale aspect van 
het hoofse chanson heeft van meet af aan mijn belangstelling gehad en ik heb al in een vroeg stadium 
de wens uitgesproken de oorspronkelijke eenheid van tekst en muziek recht te doen door beide bij 
het onderzoek te betrekken. De charme van hun gedichten en de unieke plaats die de trobairitz als 
vrouwelijke troubadours in de geschiedenis innemen, verdienen ook in en vanuit Nederland grotere 
bekendheid. Met deze studie hoop ik mede daaraan een bijdrage te leveren. 
Voor de totstandkoming van dit boek ben ik veel dank verschuldigd aan mijn beide promotoren 
prof.dr.Etty Mulder (Muziekwetenschap) aan de Nijmeegse universiteit en prof.dr.Maria Grever 
(Theorie en Methoden van de Maatschappijgeschiedenis) aan de Erasmus Universiteit Rotterdam, 
die ieder vanuit hun eigen discipline mij gedurende vele jaren intensief begeleid hebben. Hun 
positieve feedback en vooral ook het vertrouwen dat zij van het begin af aan hebben uitgesproken in 
het welslagen van deze multidisciplinaire onderneming, hebben mijn enthousiasme voortdurend op 
peil gehouden. In het bijzonder ook geldt dit voor Corry Hogetoorn, onder wier leiding ik mij verder 
kon bekwamen in de Occitaanse taal. Tijdens een groot aantal sessies heeft zij mij bij het vertalen van 
de teksten van de trobairitz en de troubadours steeds op het juiste spoor weten te houden. Een woord 
van dank ook aan prof. Glynnis Cropp, van wie ik via de email diverse suggesties en antwoorden op 
mijn vragen mocht ontvangen en aan zangeres Joyce Todd van het ensemble Heliotrope voor het zeer 
conscientieus beantwoorden van mijn uitgebreide vragenlijst. 
Ook het Centrum voor Promotieonderzoek ben ik zeer erkentelijk: coördinator Claudia Krops en 
mijn collega’s zorgden voor de juiste ambiance die tijdens de jaren waarin ik aan deze studie gewerkt 
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heb, een inspirerende werkomgeving vormde. Ook al liepen de vakgebieden van de verschillende 
promovendi vaak sterk uiteen, er was toch altijd het gezamenlijke doel: de voltooiing van het proef-
schrift. Vooral de weg die daar naartoe leidt en de vele valkuilen die zich daarop bevinden leverden 
vaak stof voor interessante discussies en - in tijd van nood - een luisterend oor van een meelevende 
collega. Ben, kamergenoot van het eerste uur: ons gedeelde enthousiasme voor de muziek en je vele 
vragen en verhalen zorgden ervoor dat ik me meteen thuisvoelde bij het CvP. In het bijzonder wil 
ik hier ook Jill Bradley bedanken, niet alleen voor haar correcties en vertaling van mijn Engelse 
teksten, maar ook voor haar vriendschap gedurende de vele jaren, die wij samen bij het CvP hebben 
doorgebracht.
Jules, dit boek is het bewijs dat je inderdaad ‘als een tovenaar’ een qua uiterlijk amateuristisch 
ogende tekst kunt veranderen in een professioneel vormgegeven proefschrift. Herman, jou dank ik 
voor je belangstelling en steun, voor het ‘met het oog van de leraar’ lezen van de tekst en vooral ook 
voor het geduld waarmee je mijn Nijmeegse escapade tegemoet bent getreden. Mijn ouders, Jules, 
Floor, Karen en Renée: bedankt dat jullie zeven jaar lang bij toerbeurt of incidenteel voor nacht-
opvang zorgden tijdens mijn wekelijks tweedaags verblijf in Nijmegen. Het boek is nu klaar en ik 
kan terugkijken op een lange periode, waarin ik aangemoedigd en gesteund door mijn familie en 
vrienden er met plezier aan heb kunnen werken.
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Hoofdstuk 1 Inleiding: A bona Trobairis
De naam trobairitz komt het eerst voor in de dertiende-eeuwse 
Occitaanse roman Flamenca, waar sprake is van ‘a bona trobairis’: 
een goede dichteres.1 Trobairitz is de vrouwelijke vorm van 
trobaire (zanger, dichter)2 en wordt zowel in het enkelvoud als in 
het meervoud gebruikt. De bekendste trobairitz is de Comtessa 
de Dia en het is dan ook geen toeval dat de titel van dit boek 
ontleend is aan haar belangrijkste compositie: het lied A chantar 
m’er de so qu’ieu non volria. De wereld waarin zij leefde en de 
cultuur waarvan zij deel uitmaakte is ons in hoofdzaak bekend 
uit geschriften van mannen. De bestudering van de bijdrage van 
vrouwen aan die cultuur is van groot belang en zal onze kennis 
ervan kunnen nuanceren en uitbreiden.
1.1 De wereld van de troubadours
Al vóór de eerste millenniumwisseling vonden er in Europa als gevolg van politieke en sociaal-econo-
mische verschuivingen in de Middeleeuwse feodale samenleving grote veranderingen plaats, waardoor 
aan de hoven in het zuiden van Frankrijk de belangstelling voor sociale en culturele aangelegenheden 
kon groeien. Het was tevens een tijd van grote bloei voor de kloosters (Cluny) en de eerste kruistocht 
met de daaraan verbonden kennismaking met de Arabische cultuur volgde spoedig daarna. Maar 
het zuiden van Frankrijk was ook het land van de Katharen, de omvangrijke ketterse beweging die 
een thuisbasis vond aan menig Zuid-Frans hof. Al deze veranderingen, nieuwe indrukken en over-
tuigingen vonden op de een of andere manier een weg naar het hoofd en het hart van degenen die 
deze hoven bevolkten en vormden daar een rijke voedingsbodem voor het ontstaan van de hoofse 
cultuur, die van de elfde tot de dertiende eeuw in het Zuiden van Frankrijk haar grootste bloei 
beleefde. Haar invloed strekte zich uit over grote delen van Europa en is in zekere zin tot op de dag 
van vandaag voelbaar. Het lijkt voor ons nu vanzelfsprekend dat de liefde hèt centrale thema van onze 
(roman)literatuur is, maar die vanzelfsprekendheid is slechts schijn. Wat in de elfde eeuw begon als 
hoofse liefde, werd de voedingsbron voor latere, romantische opvattingen.4 
Karakteristiek voor de hoofse cultuur zijn de daarin gepropageerde hoofse gedrags- en omgangs-
vormen, die uiting moeten geven aan de hoofse waarden en ideeën. De weerslag daarvan vinden we 
in de hoofse lyriek van de troubadours, die zowel onderdeel als propagandamiddel van de hoofse 
gedragscode was.5 Of deze gedragscode ook in praktijk werd gebracht aan de hoven als onderdeel 
van een sociaal-literair spel of beperkt bleef tot een zuiver literair verschijnsel, is een vraag die tot op 
heden onbeantwoord is gebleven. De code omvat waarden die sterk op de verheffing van het individu 
1 Flamenca, vers 4576-4577. 
2 De naam troubadour is afgeleid van de voorwerpsvorm (cas regime) trobador.
3 De volledige teksten met vertaling van alle besproken trobairitzcansos zijn te vinden in bijlage 1. 
4 Zie Meg Bogin, The Women Troubadours (1976 ), 10.
5 Katharina Städtler, Altprovenzalische Frauendichtung (1990), par. 4.2.3, Cortesia.
La Comtessa de Dia
v.00.indb   13 27.07.2007   12:58:37 Uhr
14
gericht zijn, zoals valor (waarde), pretz (goede naam), maar ook waarden die de omgang met anderen 
reguleren, zoals gen acolhir (goede ontvangst) of mesura (matigheid). De belangrijkste exponent van 
de hoofse gedragscode is echter fin’amors, de hoofse liefde, de geïdealiseerde en onvervulbare lief-
desbetrekkingen tussen een ridder-minnaar en een verheven adellijke vrouwe, die uiteindelijk moet 
leiden tot een toestand van joi, de belangrijkste, maar tevens ongrijpbaarste hoofse waarde. Joi kan het 
best omschreven worden als een toestand van gelukzaligheid en vervulling die de minnaar nastreeft 
in de zoektocht naar zijn geliefde, maar die tegelijkertijd zijn inspiratiebron is en hem aanzet tot 
minnen en dichten, want amar (minnen) en chantar (zingen) 6 liggen heel dicht bij elkaar in de hoofse 
liefde, of zoals Bernart de Ventadorn het verwoordt:
per que tuih amador  
son gai e chantador. 
daarom zijn alle minnaars vrolijk en zingen zij.
(Bernart de Ventadorn, Lo gens tems de pascor, vers 5-6)
Kenmerkend voor de hoofse liefde is de hoge en verheven positie die de aanbeden vrouwe - aangeduid 
met de term domna - daarin inneemt en die een opmerkelijke tweespalt vormt met de toenmalige, 
veelal negatieve opvattingen over de vrouw, met name van de kant van de kerk. Het is mogelijk dat 
de steeds groeiende Mariaverering hierbij een rol gespeeld heeft. Door een sterke stimulering van 
de Mariaverering propageerde de kerk een vrouwelijk ideaalbeeld, waarbij een aardse vrouw - zelfs 
als zij een hooggeplaatste domna was - maar schraal afstak. Het is daarom heel goed denkbaar dat 
het verheven en vooral kuise beeld van Maria het beeld van de domna niet onberoerd heeft gelaten, 
waardoor zij in latere troubadourpoëzie een bijna etherisch karakter kon krijgen.7 
Rechtstreekse beïnvloeding van de hoofse liefde vanuit de Kathaarse religie is evenmin aantoon-
baar, hoewel er verschillende parallellen aan te wijzen zijn.8 Het denken in sterke polariteiten is 
karakteristiek voor beide, en dat geldt ook, maar in mindere mate, voor het motief van het doods-
verlangen, dat voor de Katharen (of Albigenzen) inherent was aan hun religie, maar dat in de hoofse 
lyriek misschien niet meer dan een literaire conventie is. Veelzeggend, maar ook niet doorslagge-
vend is het feit dat er met de Albigenzenoorlog in 1244 ( Le Croisade contre les Albigeois) een einde 
kwam zowel aan de Kathaarse religie als aan de troubadourcultuur, doordat beide met de teloorgang 
van de Zuid-Franse hoven hun beschermheren verloren. Bovendien was de troubadourcultuur, die 
niet beperkt was tot het gebied van de Katharen, in 1244 al een paar decennia over haar hoogtepunt 
heen. 
Zoals met alle kunstuitingen het geval is, komt ook de hoofse lyriek voort uit een traditie. Wat 
echter het achterhalen van het ontstaan van de hoofse lyriek zo moeilijk maakt is het feit dat met 
het optreden van de eerste bekende troubadour, Guilhem de Peitieus, de hoofse lyriek meteen al 
haar definitieve vorm gevonden lijkt te hebben. De hoofse cultuur met haar specifieke waarden en 
begrippen, en de gefixeerde vormen waarin die gepresenteerd worden in de hoofse lyriek, zijn bij 
deze troubadour al volledig aanwezig. Relaties met andere literaire genres als het waarschijnlijk uit 
de volksliteratuur stammende vrouwenlied of de Latijnse liefdeslyriek9, evenals invloeden vanuit de 
klassieke en de Hispano-Arabische cultuur, zijn zeker aantoonbaar, maar kunnen toch het specifieke 
karakter van de hoofse lyriek niet volledig verklaren. 
Hoofse lyriek is geschreven in de volkstaal, het Occitaans, waarvan het verspreidingsgebied zich 
uitstrekte van Sisteron in het oosten tot voorbij Toulouse in het westen en van Narbonne in het zuiden 
6 In de context van de hoofse lyriek betekent chantar altijd ‘het schrijven van hoofse liederen’. Naast chantar gebruken de 
troubadours de term trobar, het ‘vinden’ of ‘ontwerpen’ van teksten en melodieën, waarvoor zij kunnen putten uit een 
groot reservoir aan tekstueel en melodisch materiaal. 
7 Op de positie van de domna en parallellen met de Mariaverering kom ik in hoofdstuk 2 uitgebreid terug.
8 Tot aan de kruistocht tegen de Katharen (1209-1244) was hun op totale onthechting gerichte religie in de Provence 
dominant boven de katholieke leer.
9 Voorbeelden bij Dronke: Radegonde, de briefwisselingen tussen Constance en Baudri: een jong meisje en haar leer-
meester, etc. (Peter Dronke, Women writers of the Middle Ages (1984), 84 e.v.)
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tot Limoges in het noorden. De benaming ‘Occitaans’ is pas sinds een paar decennia in gebruik als 
vervanging van ‘Oud-Provençaals’, een benaming die ten onrechte suggereert dat het zou gaan om 
het dialect dat toentertijd in de Provence gesproken werd. Omdat het Occitaans niet terug te voeren 
is op enig regionaal dialect, maar wel als literaire taal in gebruik was in een gebied dat vele dialecten 
herbergde, gaat men er tegenwoordig van uit dat het gaat om een koinè, een literaire taal, bekend bij 
dichters en - misschien een beperkte - groep toehoorders, maar waarschijnlijk niet overal in gebruik 
als dagelijkse spreektaal. Een koinè veronderstelt een voorafgaande politieke eenwording of in ieder 
geval de vestiging van welomschreven literaire genres als producten van een bepaald soort samen-
leving, waarvan deze taal (koinè) het exclusieve uitdrukkingsmiddel is. De algemene keuze van 
Occitaanse troubadours voor de koinè veronderstelt een linguistisch ‘centre d’attraction’, in dit geval 
het gebied rond Toulouse, Poitiers en Limoges.10
Het hoofse chanson is echter niet alleen een talige compositie. Het is naar de letter genomen een 
lied, dat wil zeggen een gezongen tekst, uitgevoerd, naar men aanneemt, tijdens muzikaal-literaire 
bijeenkomsten aan de hoven.11 De melodieën vormen een wezenlijk bestanddeel van het chanson, 
al zijn ze in veel minder grote aantallen bewaard gebleven. Het is in dit verband van groot belang 
op te merken dat het hier gaat om een orale traditie, zowel wat de tekst als de melodie betreft. De 
troubadourhandschriften dateren van latere datum, vaak een eeuw of meer, dan de ontstaans- en 
bloeiperiode van de troubadourcultuur. Het is niet bekend hoe de chansons en andere liederen deze 
periode van een eeuw overbrugd hebben. Zeker is wel dat voor de troubadours zelf het schrijven van 
een lied een technisch gecompliceerde aangelegenheid was die vele facetten omvatte, zowel op rijm-
technisch, retorisch als melodisch niveau. De troubadours waren zich daar terdege van bewust, zoals 
blijkt uit de woorden van Jaufre Rudel: 
No sap chantar qui so non di, 
Ni vers trobar qui motz no fa 
Ni conois de rima co’s va 
Si razo non enten en si.
Wie geen melodie maakt, kan niet zingen, 
en wie geen woorden kent, kan geen verzen vinden, 
noch kennis hebben van rijmen,  
als hij het bevattingsvermogen daartoe mist.
(Jaufre Rudel, No sap chantar, vers 1-4) 
Wat geldt voor de schatplichtigheid aan de literaire traditie geldt natuurlijk ook voor de muzikale 
traditie. Ook hier ligt verwantschap met andere muzikale genres voor de hand: het gebruik van 
melodische formules zoals in het Gregoriaans vinden we ook in troubadourmelodieën. Er zijn vorm-
overeenkomsten met Latijnse tropen en sequensen,12 maar ook met de uit de Arabische traditie 
afkomstige zajal en zelfs met vormen afkomstig van instrumentale of volksmuziek.13 De melodieën 
van de hoofse chansons zijn onberoerd gebleven door de opkomende polyfonie. Beide vormen, het 
monodische troubadourchanson en polyfone muziek hebben in een bepaalde periode als twee afzon-
derlijke muzikale tradities naast elkaar bestaan. Het troubadourchanson, waarin tekst en melodie 
als twee gelijkwaardige grootheden samengaan, leende zich ook niet goed voor polyfone zettingen, 
waarin de tekst door de gecompliceerdheid van de muzikale structuren op den duur een onderge-
schikte rol toebedeeld kreeg. 
10 Pierre Bec, Nouvelle Anthologie de la lyrique occitane du Moyen Age (1970), 58. Een vergelijkbare situatie deed zich voor 
in het noorden van Spanje, waar men het Gallicisch-Portugees als literaire taal kende.
11 Onder andere door Städtler, Altprovenzalische Frauendichtung, par. 4.2.3.3, Solatz.
12 Tropen en sequensen: oorspronkelijk onder lange coloraturen in gregoriaanse gezangen ingelaste tekstpassages, ( om 
moeilijkheden bij de uitvoering te vermijden), later geheel zelfstandige ritmische gezangen naar westers model aangeduid 
met de term sequens. (Sachs/Hamburg, Geschiedenis van de muziek (1959), 51-52).
13 Gustave Reese, Music in the Middle Ages (1956), 216-219.
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Over de troubadours zelf, de tekstschrijvers, componisten en soms ook uitvoerders van het hoofse 
chanson, is in feite minder bekend dan wel eens wordt aangenomen. De meeste informatie is te vinden 
in de zogenaamde vida’s en razo’s in de handschriften, maar die bevatten naast feitelijke informatie 
doorgaans een grote hoeveelheid zuiver fictieve details en anecdotes uit het leven van de trouba-
dours.14 Echt verifieerbaar is eigenlijk alleen informatie over de naam, de afkomst en de plaats van 
herkomst, en dat in lang niet alle gevallen. Wat precies hun functie aan de hoven was, of zij zelf hun 
chansons ten gehore brachten en de manier waarop zij bij het schrijven te werk gingen, dat alles is 
vrijwel volledig onbekend. Onder de vele namen van troubadours die uit de handschriften bekend 
zijn bevinden zich ook namen van vrouwen, dichteressen van hoofse lyriek, die chansons schreven in 
dezelfde poëtische traditie als hun mannelijke collega’s. In vergelijking met de omvangrijke nalaten-
schap van de troubadours - circa 2500 teksten van plusminus 450 troubadours - is hun bijdrage aan 
de hoofse lyriek zuiver getalsmatig gezien beperkt, het gaat om een corpus van maximaal 50 teksten 
en om niet meer dan 20 met name bekende dichteressen, maar in hùn werk krijgt de vrouw, die in de 
troubadourlyriek ondanks haar hoge positie tot zwijgen gedoemd is, wel een eigen stem. En die stem 
verdient het om gehoord te worden.
Presentatie van de trobairitz
Wie waren deze dichteressen van hoofse lyriek, deze trobairitz, die omstreeks het midden van de 
twaalfde eeuw in de door mannelijke troubadours gedomineerde wereld van de hoofse cultuur zelf 
naar de pen grepen en hun eigen gedichten schreven, geheel binnen de hoofse traditie, maar - zoals 
uit deze studie zal blijken - met een eigen vrouwelijk geluid? Uit de handschriften komt een twin-
tigtal namen naar voren, soms de volledige naam, tweemaal met adellijke titel, maar soms ook alleen 
een voornaam of initiaal: Comtessa de Dia, Clara d’Anduza, Alamanda, Lombarda of simpelweg 
Domna H. De informatie die de vida’s en razo’s in de handschriften verstrekken, wijst erop dat 
zij allen afkomstig waren uit de adelstand, meestal de hoge adel, en dat zij dus zelf domna’s waren 
en vanuit die positie deelnamen aan het literaire leven aan de hoven in het zuiden van Frankrijk. 
Op dat punt in de geschiedenis waren in het Occitaanse gebied de politieke en sociale omstandig-
heden voor vrouwen dermate gunstig, dat zij actief konden zijn op verschillende terreinen en zowel 
politiek-bestuurlijke als sociaal-culturele functies konden uitoefenen. Maar het was een eenmalige 
gelegenheid: noch in de eeuwen die voorafgingen, noch in de perioden die volgden heeft zich in de 
geschiedenis een vergelijkbaar verschijnsel voorgedaan. Toen aan het begin van de dertiende eeuw 
het politieke en sociale klimaat verslechterde, had dat vrijwel onmiddellijk effect op de positie van 
de vrouwen: hun bestuurlijke macht werd sterk gereduceerd en ook hun sociaal-culturele en literaire 
activiteiten hielden nagenoeg op.15 
De naam trobairitz wordt noch door de troubadours noch door de trobairitz zelf gebruikt, in feite 
vinden we bij de troubadours geen enkele verwijzing naar literaire activiteiten van vrouwen.16 Hoewel 
het zeer onwaarschijnlijk is dat de trobairitz zich in hun eigen tijd als groep gemanifesteerd hebben, 
lijkt het toch gerechtvaardigd hun een zelfde specifieke identiteit toe te schrijven. Zij behoorden 
immers allen tot dezelfde maatschappelijke klasse, die van de vrouwen uit de hoge adel, en zij hielden 
zich allen in dezelfde periode (±1150-1250) in dezelfde omgeving (Occitanië) bezig met het schrijven 
van gedichten en melodieën. 
Hun machtige positie als echtgenote van de heer of soms ook als feitelijke machthebber aan de Zuid-
Franse hoven bracht met zich mee dat zij een belangrijke en actieve rol speelden bij de verbreiding 
van het hoofse gedachtegoed en dat zij als beschermvrouwen van kunstenaars culturele evenementen 
14 Vida: kortere of langere, meestal deels gefingeerde levensbeschrijving van een trobairitz of troubadour. 
 Razo: vaak bijna volledig gefingeerde inleiding bij een troubadour- of trobairitzgedicht. 
15 Joan Kelly, Did women have a Renaissance? (1984), 35. Peter Raedts, Hildegard en de kloosterhervorming in de twaalfde 
eeuw (1999), 41.
16 Pierre Bec, Chants d’amour des femmes troubadours (1995), 32.
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aan het hof sterk stimuleerden.17 Zij waren bewust betrokken bij poëtische activiteiten en de rol die 
zij tijdens muzikaal-literaire bijeenkomsten aan de hoven vervulden beperkte zich niet tot die van 
gastvrouw en recipiënt van hoofse liederen. Zij namen ook actief deel als beoordelaar en partici-
pant van tensos en partimens, genres waarin (meestal) een mannelijke en een vrouwelijke dichter een 
dialoog aangaan.18 De stap naar een zelfstandig dichterschap lijkt in een dergelijke omgeving niet 
erg groot meer, maar is toch niet helemaal vanzelfsprekend, gezien de consequenties die dat voor de 
vrouwelijke dichters kon hebben. 
Als de trobairitz net als de troubadour cansos19 wilde schrijven, moest zij op de eerste plaats actief 
worden in een door mannen gedomineerd genre en de daarin geldende hoofse code, die strikt formeel 
en aan strenge regels gebonden was, aanpassen aan haar situatie. In de traditionele code van de hoofse 
liefde vervult de man, vaak een ridder van lagere komaf, de rol van actieve minnaar. Hij vat liefde 
op voor de domna, een gehuwde vrouw uit de hogere adel, voor wie een weliswaar machtige, maar 
toch overwegend passieve rol is weggelegd. Dat betekende voor de trobairitz dat zij de plaats van 
de man als actieve, sprekende minnaar moest innemen en hem in de passieve rol van ‘de beminde’ 
moest manoeuvreren. De openbare presentatie van hoofse cansos bracht verder het risico mee, dat een 
dergelijke doorbreking van de gangbare code door het publiek niet geaccepteerd werd. En tenslotte 
kon diezelfde eis tot openbaarheid de trobairitz in een kwetsbare positie brengen, doordat het gevoels-
leven van de echtgenote van de heer als het ware op straat kwam te liggen. Deelname aan tensos en 
partimens kende dergelijke risico’s niet omdat daarin de gangbare rolverdeling gehandhaafd bleef, al 
sloot dat niet uit dat de trobairitz daarin haar eigen visie op de hoofse liefde kon geven.
Wat we in de cansos van de trobairitz direct kunnen waarnemen is dat het mannelijke subject en 
het vrouwelijke object van plaats verwisselen, maar welke effecten deze omkering van de code heeft op 
hun genderidentiteit is niet zonder meer duidelijk. Welke identificatiemogelijkheden liggen er open 
voor een vrouwelijk subject? Al in 1977 wees Kittye Delle Robins erop dat er in de trobairitzlyriek 
verschillende interpretatiemogelijkheden zijn voor de manier waarop de vrouwelijke ‘ik’ de rol en de 
positie van de man overneemt.20 Als mogelijkheden noemt zij: ‘het gebruikmaken van de domna uit 
de mannelijke traditie, het herscheppen van de mannelijke dichter als vrouw, een nieuwe androgyne 
creatie met eigenschappen van beiden en een geheel ander personage, dat de tradities verwerpt en 
nieuwe, onvoorziene vormen vindt.’ Op de vraag of de trobairitz van deze mogelijkheden gebruik-
maken of dat zij nog weer andere wegen bewandelen, is waarschijnlijk geen eenduidig antwoord 
mogelijk. Door een nauwkeurige analyse van de terminologie waarmee de trobairitz de door hen 
gekozen positie aanduiden, hoop ik toch enige klaarheid te kunnen brengen in deze kwestie. 
Uit het bovenstaande mag blijken dat het optreden van de trobairitz als zelfstandige dichteressen 
op veelsoortige problemen stuitte. De vraag is wat hen ertoe bracht om toch zelf cansos te gaan 
schrijven. Hun veelal machtige positie aan het hof sluit motivaties als geldelijk gewin of positieverbe-
tering, die bij veel troubadours wel een rol spelen, naar alle waarschijnlijkheid uit. Maar wat bewoog 
hen dan? Werden zij net als de troubadours gedreven door een hoger ideaal, door het verlangen om 
door de verering van de geliefde innerlijk te groeien en een beter mens te worden? Dan zijn er in hun 
teksten wellicht formuleringen te ontdekken, die wijzen op een verlangen naar groei, naar innerlijke 
verbetering. Of wilden zij liever een eigen literatuur scheppen, waarin zij via een specifiek vrouwe-
lijke code uiting konden geven aan hun eigen vrouwelijke gevoelens? Wilden zij zich afzetten tegen 
de mannenlyriek, waarin zij louter object waren en die geen enkele ruimte bood aan een vrouwelijke 
visie? Of accepteerden zij die situatie en wilden zij alleen nòg vollediger deelnemen aan het literaire 
17 In hoofdstuk 2 ga ik uitgebreid in op de positie van de domna aan de Zuid-Franse hoven.
18 Städtler, Altprovenzalische Frauendichtung, 37-38. Bec, Chants d’ amour, 16. 
19 Lyrische monoloog in strofevorm met als hoofdthema de hoofse liefde. Geschreven in het Occitaans door een troubadour 
of trobairitz.
20 Kittye Dellle Robins, Woman/Poet, Problem & Promise in Studying the Trobairitz & Their Friends (1977), 12A. Zie verder 
par.1.3.
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leven aan het hof en net als hun mannelijke collega’s indruk maken op de toehoorders en dichterroem 
vergaren? 
In het laatste geval passen de trobairitz volledig binnen de socio-poëtische traditie, een gezichts-
punt dat met name door Katharina Städtler verdedigd wordt. Zij bestrijdt de opvatting dat de trobairitz 
zouden schrijven vanuit een soort vrouwelijk zelfbewustzijn en een emancipatorische gedachte. In de 
historische werkelijkheid wordt voor dergelijke ideeën geen enkel bewijs gevonden.21 Bovendien was 
het in de twaalfde en dertiende eeuw niet direct gebruikelijk om zich te willen onderscheiden van 
anderen, integendeel: men profileerde zich juist door zo goed mogelijk in de traditie te passen.22 Ook 
de opvatting dat de trobairitz wilden protesteren tegen hun onmondigheid in de mannenlyriek lijkt 
weinig steekhoudend. In dat geval zou men het werk van de trobairitz immers als confronterend 
moeten beschouwen en afwijkingen van het gangbare troubadourdiscours ook als zodanig moeten 
interpreteren. De vraag is of dat gerechtvaardigd is, gezien de Middeleeuwse man-vrouwverhouding, 
die hiërarchisch maar niet per se confronterend was.23 
Lyriek van de trobairitz
De literaire activiteiten van de trobairitz zijn om verschillende redenen belangrijk. Zoals uit het 
bovenstaande kan worden afgeleid vormt hun werk een bijdrage van vrouwen aan de hoofse lyriek in 
een genre dat lange tijd als een exclusief mannelijk domein beschouwd werd. Even zwaarwegend is 
het gegeven dat hun gedichten behoren tot de schaarse vrouwelijke getuigenissen uit een periode in 
de geschiedenis, die vrijwel uitsluitend door de geschriften van mannen bekend is. Hun literaire werk 
is daarom van het grootste belang voor een evenwichtiger begrip van een cultuur die de onze zo sterk 
beïnvloed heeft. Omdat de trobairitz hun gedichten schreven in de Occitaanse taal vertegenwoordigt 
hun werk bovendien de eerste ‘vrouwelijke lyriek’ in de volkstaal.
De indeling van het werk van de trobairitz in de categorie ‘vrouwelijke lyriek’ roept echter onmid-
dellijk de problematiek rond de identificatie van vrouwelijke teksten op. Wanneer kunnen we spreken 
van ‘vrouwelijke lyriek’? Als het vrouwelijk auteurschap aangetoond is? Als de lyrische ‘ik’ een vrouw 
is? Om antwoord op deze vragen te geven heeft Pierre Bec de begrippen féminité textuelle (vrouwe-
lijk lyrisch ik) en féminité génétique (vrouwelijke auteur) in het leven geroepen.24 Wanneer féminité 
génétique om praktische redenen niet aangetoond kan worden, is het noodzakelijk féminité textuelle 
zo aannemelijk mogelijk te maken. Het meest betrouwbaar zijn objectieve, taalkundige criteria, maar 
ook die geven niet altijd uitsluitsel, omdat ze soms of in onvoldoende mate of helemaal niet in de 
tekst voorkomen. Féminité textuelle is eveneens moeilijk aantoonbaar als de vrouwelijke auteur zich 
verschuilt achter de naam van een mannelijke troubadour.25 In dat geval is men aangewezen op de 
veel subjectievere criteria als de stijl en inhoudelijke aspecten. 
Het belangrijkste deel van de nalatenschap van de trobairitz vormen de cansos en de tensos, maar 
het is opvallend dat ook de meeste andere door de troubadours beoefende genres in het werk van de 
trobairitz vertegenwoordigd zijn, ondanks de geringe omvang ervan.26 Hun gedichten verschillen 
formeel niet van die van de troubadours, zij gebruiken dezelfde vormen en dezelfde typische 
troubadourformuleringen, hun thematiek is grotendeels hetzelfde, zij geven blijk van dezelfde vorm-
beheersing en hetzelfde poëtische raffinement, en in de tensos argumenteren zij op dezelfde manier 
als hun mannelijke partners.27 
21 Städtler, Altprovenzalische Frauendichtung, 38-40.
22 Zie ook Bogin, The Women Troubadours, 40.
23 Städtler, Altprovenzalische Frauendichtung, 27, 37 e.v.
24 Bec, Chants d’amour, 48-49. 
25 Dit gebeurt in twee chansons: PC 404.5 toegeschreven aan Raimon Jordan en PC 371.1 toegeschreven aan Peire Basc. Zie 
Rieger, 698 e.v. en 709 e.v.
26 Zie voor genres in de Occitaanse lyriek hoofdstuk 2. 
27 Bec, Chants d’ amour, 21-22. 
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Toch heeft men ook verschillen geconstateerd: de trobairitzgedichten zijn minder literair en intel-
lectualistisch en hun taal is spontaan en direct. Bij de trobairitz vinden we ook weinig beeldspraak 
en zij maken op één uitzondering na geen gebruik van de Natureingang of andere inleidende formu-
leringen, maar storten zich meteen in de lyrische ontboezeming.28 Dergelijke kenmerken hebben de 
trobairitzlyriek in de beginperiode van het trobairitzonderzoek een slechte naam bezorgd, omdat ze 
gecombineerd met vermeende gebreken als ‘improviserende stijl’ en ‘gedachtesprongen’ beschouwd 
werden als een uiting van stijlzwakte, een stempel dat tot de jaren zestig van de twintigste eeuw op 
hun werk gedrukt heeft. Ook met betrekking tot de thematiek heeft men lange tijd aangenomen dat de 
trobairitz niet wezenlijk afwijken van de troubadours. In de tensos bediscussiëren zij samen met een 
troubadour of een andere trobairitz thema’s uit de hoofse liefde, en hun cansos lijken net als die van de 
troubadours in grote lijnen te beantwoorden aan het thema van de ‘zoektocht naar de geliefde’. 
Het feit dat de gedichten van de trobairitz zich bijna volledig voegen binnen de poëtische code van 
de dominante troubadourlyriek, met zijn stereotiepe verhoudingen, formuleringen, motieven en sleu-
telwoorden, maakt de vraag naar de ‘eigenheid’ van deze vrouwelijke lyriek extra gecompliceerd. Een 
simpele signalering van de rolwisseling is niet voldoende, omdat het immers ook mogelijk is, dat de 
trobairitz zich volledig aanpasten aan het mannelijke discours, waardoor er slechts sprake is van een 
omvorming van de traditionele erotisch-poëtische code, waarin de mannelijke visie dominant blijft. 
Wil men kunnen spreken van trobairitzlyriek als een autonoom poëtisch systeem, dan moet het 
zich onderscheiden door middel van een eigen visie, eigen doelstellingen, thema’s en vormen. Dit 
fundamentele verschil moet in de tekst aantoonbaar zijn en zichtbaar maken hoe en in welke mate de 
trobairitz zich conformeerden aan het mannelijk discours, welke concrete oplossingen voor de omke-
ringsproblematiek zij toepasten, welke thema’s hun voorkeur hadden en wat voor hèn de inhoud was 
van de hoofse liefde. Afwijkingen van het mannelijk discours hoeven niet op confrontatie te wijzen, 
maar kunnen wèl duidelijk maken dat de trobairitz op een eigen, creatieve manier omgingen met de 
mogelijkheden en de beperkingen die de regels van de hoofse liefde hun boden. 
1.2 Vraagstelling 
Omdat de troubadourlyriek beschouwd moet worden als formele poëzie, die wat uiterlijke vorm, taal, 
stijl en inhoud betreft gebonden was aan strenge conventies, was de creatie van een hoofs chanson 
niet zozeer een daad van het scheppen van iets nieuws, als wel van het voortdurend herscheppen van 
bestaand materiaal, van een subtiel spel met taalkundige elementen. Het ‘hoofse vocabulaire’ speelt in 
dit verband een doorslaggevende rol. Niet alleen de fijne nuances van dit spel, maar ook een mogelijk 
afwijkend of nieuw gebruik van het traditionele troubadourdiscours kunnen door bestudering van 
het hoofse vocabulaire aan het licht worden gebracht.29 
Het hoofse vocabulaire kan men definiëren als de verzameling stereotiepe termen en formule-
ringen, ook wel ‘sleutelbegrippen’ of ‘clichés dynamiques’30 genoemd, die uitdrukking geven aan de 
centrale noties en waarden van de hoofse cultuur. Van belang is dat deze termen niet alleen bekend 
zijn bij de troubadours maar ook bij de toehoorders en dat zij niet tot het specifieke vocabulaire van de 
individuele troubadour behoren, maar geldig zijn voor het merendeel van de troubadours in opeen-
volgende generaties. Dit houdt in dat de hele complexe wereld van de hoofse cultuur met zijn vaste 
verhoudingen en gedragspatronen als het ware in dit vocabulaire besloten ligt en ook alleen langs die 
weg tot uitdrukking kan worden gebracht. Het ligt dan ook voor de hand te veronderstellen dat een 
radicale verandering als de doorbreking van het vaste rolpatroon zichtbaar zal worden in de stereo-
tiepe formuleringen en uitdrukkingen van het hoofse vocabulaire. 
28 Azalaïs de Porcairagues: Ar em al freg temps vengut. Natureingang: Gedurende de Middeleeuwen veelvuldig gehanteerd 
topos om een gedicht of roman te beginnen met een stereotype beschrijving van de ontluikende (lente)natuur. (digitale 
bibliotheek voor de Nederlandse letteren). 
29 Voor de specifieke functie van het vocabulaire binnen het gesloten systeem van de hoofse lyriek zie par. 1.3.
30 Term van Dragonetti. Zie Cropp, 11.
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Uitgaande van het cruciale belang van het hoofse vocabulaire kom ik tot de volgende centrale vraag-
stelling van deze studie: Hoe slaagden de trobairitz erin om uitdrukking te geven aan de omvorming 
van de traditionele liefdessituatie in hun cansos en hoe wordt deze omvorming zichtbaar in het hoofse 
vocabulaire? Deze vraagstelling impliceert dat de trobairitz gebruikmaken van het hoofse vocabu-
laire, een aanname die uit de literatuur als vaststaand feit naar voren komt. Het gaat hier dus niet om 
alle taaluitingen van de trobairitz, maar uitsluitend om de verzameling stereotiepen. Hoe en in welke 
mate de trobairitz daar gebruik van maken, is echter nog niet eerder onderzocht. 
Door middel van een verkennend onderzoek naar het gebruik van het hoofse vocabulaire in het 
repertoire van de trobairitz hoop ik antwoord te kunnen geven op de eerste subvraag: Maken de 
trobairitz gebruik van het volledige hoofse vocabulaire en vertonen zij daarbij bepaalde voorkeuren? 31 
In dit gedeelte van het onderzoek maak ik gebruik van het hoofse vocabulaire, zoals dat door Glynnis 
Cropp gedefinieerd en gecategoriseerd is in haar studie Le vocabulaire courtois des troubadours de 
l’epoque classique (Genève 1975).
Een tweede subvraag heeft betrekking op het genderaspect, dat zich vanzelf opdringt in situaties 
waar het gaat om subject- en objectwisselingen tussen personen van verschillend geslacht: Wat 
betekent de situationele omkering van de traditionele liefdesverhouding voor de genderposities in het 
poëtisch systeem? Uit de teksten van de trobairitz blijkt dat zij zelf ook met dit probleem worstelen. 
Sommigen lijken vastberaden aan hun status van domna vast te houden, terwijl anderen openlijk te 
kennen geven zich bewust te zijn van de - naar hoofse maatstaven - ongepastheid van hun hofmakerij, 
maar zich daar niets van aan te trekken en hun eigen weg wensen te volgen. Ook bij het beantwoorden 
van deze vraag ligt de nadruk sterk op het vocabulaire, dat wil zeggen dat het gaat om de vraag hoe 
de trobairitz met gebruikmaking van het gefixeerde hoofse vocabulaire subject- en objectwisselingen 
tot stand brengen. 
De derde subvraag komt voort uit de in verschillende studies naar voren gebrachte opvatting dat 
pijn en smart, samengevat in het begrip dolor, vaak de toon zetten in de cansos van de trobairitz.32 
Gezien het grote aantal verschillende termen ervoor mag men aannemen dat het begrip dolor in het 
algemeen een belangrijke rol speelt in de hoofse lyriek. Uit de resultaten van het globale onderzoek 
naar het totale vocabulaire blijkt bovendien, dat termen uit de categorie pijn en smart bij de trobairitz 
inderdaad hoog scoren, relatief hoger dan bij de troubadours. De derde deelvraag luidt dan ook: Op 
welke wijze komt in de cansos van de trobairitz melancholie en smart tot uitdrukking in de tekst, in het 
bijzonder in relatie tot de voor deze cansos geldige, nieuwe liefdesverhoudingen? En hoe verhoudt zich 
dat tot de manier waarop de troubadours hun verdriet uiten? 
In de troubadourlyriek speelt de tegenstelling joi-dolor (vreugde-verdriet) een belangrijke rol.33 Joi 
is een van de kernbegrippen van de hoofse lyriek en verwijst naar de innerlijke grondhouding van 
de dichter, die gekenmerkt wordt door een vreugdevolle, hooggestemde gemoedstoestand, die hem 
enerzijds tot beminnen, anderzijds tot dichten aanspoort.34 Daartegenover staat het begrip dolor, dat 
verwijst naar de diepe smart die de troubadour voelt, als zijn liefde niet beantwoord wordt. Ook bij 
de trobairitz zien we dat hun verdriet vaak deel uitmaakt van genoemde tegenstelling, die exempla-
risch is voor het in de troubadourlyriek zo karakteristieke denken in polariteiten. Het is echter niet 
vanzelfsprekend dat de inhoud en de functie van de notie dolor in de trobairitzlyriek volledig in over-
eenstemming zijn met de traditionele situatie in de troubadourlyriek.35. 
Door een directe koppeling van theoretische concepten als subjectiviteit en perspectief aan lexicale 
elementen, hoop ik in deze studie zichtbaar te maken hoe dergelijke concepten functioneren binnen 
31 Dit onderzoek wordt besproken in hoofdstuk 3.
32 Onder andere door Bec in Chants d’ amour en door Cropp in Le vocabulaire courtois. 
33 Bec, ‘L’Antithese poetique chez Bernard de Ventadorn’ (1970). In dit artikel wijst Bec op het belang en de veelomvattend-
heid van de tegenstelling joi-dolor bij de troubadours.  
34 Zie ook par.1.1. 
35 De begrippen joi en dolor worden verder uitgewerkt in hoofdstuk 5, dat in zijn geheel gewijd is aan het functioneren van 
met name het begrip dolor in zowel trobairitz als troubadourlyriek. 
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de lyrische praktijk van de cansos van de trobairitz en daarmee tevens een bijdrage te leveren aan 
een genuanceerder beeld van de trobairitzlyriek als autonoom poëtisch systeem. Omdat de ‘lyrische 
praktijk van de cansos’ ook betrekking heeft op de melodieën, zal een nauwkeurige analyse van 
gezongen trobairitzliederen antwoord moeten geven op de vraag in hoeverre een ‘geleende’ melodie 
(mede) uitdrukking kan geven aan de lyrische inhoud van de tekst. 
1.3 Cortesia en fin’amors
De hoofse liefde 
Centraal in de culturele wereld van de troubadours staat de hoofse liefde, de fin’amors, die gekarakte-
riseerd wordt door een aantal fundamentele noties en waarden, waarop de hoofse cultuur, de cortesia, 
gebaseerd is. Talloze studies zijn er gewijd aan het verklaren van de aard van deze bijzondere liefde en 
aan het opsporen van oorzaken en aanleidingen voor het ontstaan ervan. 
Bij de vraag naar de oorsprong van de hoofse liefde moet erop gewezen worden, dat er ook uit 
vroegere perioden al literatuur bekend is waarin sprake is van vergelijkbare vormen van liefde.36 Vrij 
algemeen aanvaard is ook de beïnvloeding van de troubadours door de Hispano-Arabische cultuur, 
die al lange tijd een dergelijke vrouwenverering kende, zoals onder meer blijkt uit een tekst uit Cordoba 
uit de elfde eeuw, waarin sprake is van ‘de onderdanigheid die een minnaar zijn dame verschuldigd 
is’.37 Vanaf het begin van de twaalfde eeuw was er een voortdurend contact tussen de Zuid-Franse en 
de Spaanse hoven, waar Arabische dichters, geleerden en musici in dienst waren. Bovendien waren 
moorse slaven, onder wie joglars,38 zangers en dansers in dienst bij de Zuid-Franse hoven onder 
andere aan het hof waar Guilhem de Peitieus, de eerste bekende troubadour, opgroeide. 
De meest gangbare verklaring voor het ontstaan van de hoofse liefde is te vinden in de theorieën 
van Erich Köhler en George Duby.39 Zowel Köhler als Duby pogen te komen tot de reconstructie 
van een samenleving, waarin de hoofse liefde als belangrijkste uitingsvorm van een nieuwe, hoofse 
cultuur kon ontstaan. In Köhlers reconstructie zijn de troubadours vaak representanten van de lagere 
adel of arme ridders, die hogerop willen komen binnen de hoofse samenleving door het propageren 
van ethische waarden die bij de adel in hoog aanzien staan.40 Voor hun inzet verwachten zij een 
‘beloning’ van de kant van de hoge adel, waardoor zij in eerste instantie kunnen voorzien in hun 
levensonderhoud. Deze ‘beloning’ kan echter ook betrekking hebben op (de verering van) de domna, 
de echtgenote van de heer. Door de ‘dienst’ aan de domna streeft de troubadour een tweeledig doel na: 
enerzijds probeert hij door deze dienstbaarheid zelf innerlijk te groeien en een beter mens te worden, 
anderzijds probeert hij daarmee bij zijn heer in het gevlij te komen en zo zijn sociale en economische 
positie in de hoofse samenleving te verbeteren. 
Een tweede verklaring voor het ontstaan van de hoofse liefde is gebaseerd op theorieën van Lacan, 
waarin de opvoeding van jongens aan de hoven een belangrijke rol speelde.41 Doordat zij al op jonge 
leeftijd van hun moeder gescheiden werden en hun opvoeding en training zich verder afspeelde in 
een puur mannelijke omgeving, konden de jongens een zeer ambivalente houding ten opzichte van 
vrouwen ontwikkelen. De onbekende vrouwenwereld oefende enerzijds een sterke aantrekkings-
kracht op hen uit, maar vervulde hen anderzijds met wantrouwen en angst. Deze tegenstrijdige 
36 Bogin, The women troubadours, 44-47. Ook Peter Dronke verwijst in Women writers of the Middle Ages naar het bestaan 
van dit soort liefde in de klassieke oudheid (m.n Ovidius) en de daarop voortgaande Middeleeuwse latijnse geschriften. 
37 Bogin, The women troubadours, 46.
38 Joglar: zanger-uitvoerder wiens taak het was de composities van troubadours ten gehore te brengen.
39 Köhler, Trobadorlyrik und höfischer Roman (1962).
 Duby, ‘Het hoofse model’, in Geschiedenis van de vrouw, deel 2 (1991). 
40 Er zijn ook troubadours die afkomstig zijn uit de hoge adel, o.a. Guilhem de Peitieus.
41 Deze theorie is te vinden bij George Duby (Het hoofse model, 261) en Mayke de Jong (Familie, huwelijk en liefde in de late 
Middeleeuwen (1993), 73 e.v.)
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gevoelens, waaraan een zekere mate van agressie niet vreemd is, resulteerden in een sterke idealise-
ring en verering van de vrouw, zoals die in de hoofse liefde gestalte kreeg. 
De hoofse liefde wordt van meet af aan gekenmerkt door een strikt formeel karakter. De hofmakerij 
van de potentiële minnaar is gebonden aan een aantal vaste gedragsregels en dient te verlopen volgens 
een voorgeschreven traject, waarvan hij de verschillende stadia in een min of meer vaste volgorde 
moet doorlopen. Dit hele proces is vormgegeven volgens het feodale model, waarin de vazal eer bewijst 
en onderdanigheid betoont aan zijn heer. Ook zijn veel termen die de ridder-minnaar gebruikt en de 
ceremoniën waarnaar hij verwijst afkomstig uit de feodale wereld. Via een soms langdurig proces van 
lofprijzingen, smeekbeden, aanmoedigingen of afwijzingen van de kant van de domna, van onder-
danigheidbetuigingen, maar ook snoeverij over de eigen voortreffelijkheid, probeert de minnaar de 
domna voor zich te winnen en - als uiterste beloning - haar liefde te verkrijgen. 
Over de aard van de hoofse liefde lopen de meningen sterk uiteen. Sommige wetenschappers 
opperen de mogelijkheid dat het (ook) om platonische liefde gaat (Bogin, Paden), andere lijken zeker 
van het lichamelijke karakter ervan (Duby). Bredere overeenstemming bestaat er over de opvatting, 
dat het de minnaar te doen was om het winnen van de liefde van de domna, maar in een feitelijke 
consummatie ervan voorzag het spel van de hoofse liefde waarschijnlijk niet. 
Bij dit alles moet voortdurend in het oog gehouden worden - en dat is van het grootste belang - 
dat alles wat we in feite weten over de hoofse liefde en het ontstaan ervan, afkomstig is uit literaire 
bronnen, in casu de troubadour- en trouvèreliederen en de hoofse romans. We kunnen invloeden 
aantonen en theorieën ontwikkelen, maar de hoofse wereld die ons in die theorieën voor ogen staat, 
blijft per definitie fictief en kan alleen door onze verbeeldingskracht tot leven gewekt worden. 
De hoofse lyriek 
Het belangrijkste en misschien zelfs wel het enige thema van de hoofse lyriek is de hoofse liefde. De 
belangrijkste literaire producten, waarin de hoofse lyriek in haar meest oorspronkelijke vorm overge-
leverd is, zijn zoals gezegd de liederen van de Zuid-Franse troubadours, geschreven in de Occitaanse 
taal. De troubadours waren lieden van heel verschillende komaf die aan de hoven verbleven en 
daar een zekere status genoten. Zij zorgden, meestal als auteur van teksten en melodieën voor de 
productie van de chansons, primair in ruil voor hun levensonderhoud, maar ook - zoals we in de 
vorige paragraaf gezien hebben - in de hoop op zelfverbetering en een opwaardering van hun sociaal-
economische positie. 
Evenals de gedragscode van de hoofse liefde werd ook de literaire vorm en de taal van hoofse 
lyriek van het begin af aan gekenmerkt door een strikt formeel karakter. Dichten in de hoofse traditie 
heet trobar (vinden) en vereist een vrijwel volledige onderwerping aan een stijltraditie die aan de 
dichter topoi en technische formules oplegt. Omdat een topos star en gefixeerd is en in tegenspraak 
met de vrije uitstroom van gevoelens, mist dit soort lyriek de ‘moderne’, authentieke persoonlijke 
ervaring. De troubadour speelt een spel met gevestigde thema’s, opgelegd en vormgegeven door de 
traditie en geactualiseerd door een hele serie expressietechnieken in de vorm van vaste motieven, 
geschematiseerde structuren van ritmische en melodische eenheden, complexe rijmschema’s en de 
‘sleutelbegrippen’ van het stereotiepe hoofse vocabulaire, waarvan de rijke semantische waarde en 
de allusieve kracht bekend waren bij auteur en toehoorder. Dit semantisch vermogen hebben deze 
woorden al bij de oudste troubadours.42 
Karakteristiek voor het hoofse vocabulaire is de geringe omvang ervan; Paul Zumthor schat 
het op hooguit driehonderd woorden en hun afgeleiden.43 Dat betekent dat binnen het tekstcorpus 
van de hoofse lyriek voortdurend dezelfde termen circuleren. Volgens Zumthor wordt de betekenis 
ontleend aan een door de tradititie bepaalde verzameling van mogelijke betekenissen en relaties, een 
42 Bec, Nouvelle anthologie, hoofdstuk V ‘Pour une caractérisation interne de la lyrique troubadouresque’, 60-66.
43 Zumthor, Langue et techniques poétiques à l’époque romane (1963), 182: ‘Le vocabulaire significatif de ce genre littéraire 
doit se ramener à deux ou trois cents mots au maximum’.
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eigenschap die hij aanduidt met ‘la circularité du chant’: een voortdurend naar zichzelf verwijzend 
systeem, waarin betekenissen elkaar wederzijds definiëren en waaruit geen ontsnapping mogelijk is. 
Dit laatste houdt in dat geen enkele tekst autonoom is en dat de positie van het subject ervan gepro-
blematiseerd wordt.
In haar studie Subjectivity in troubadour poetry (1990) schetst Sarah Kay het hierna volgende 
beeld van de ontwikkeling van het subject. Met name in twaalfde eeuwse teksten is het subject sterk 
afhankelijk van voorgaande teksten en voorgaande ‘waarheid’, tegenwoordig aangeduid met de term 
intertekstualiteit. Het subject identificeert zich met bestaande waarden, waardoor het gegeneraliseerd 
wordt. In de dertiende eeuw distantieert het subject zich enigszins van de traditie en plaatst zich in 
het hier en nu, met als gevolg een sterker verpersoonlijkte lyriek.44 Zumthor gaat in dit opzicht het 
verst door te stellen dat in de hoofse lyriek subjectiviteit en intertekstualiteit onverenigbaar zijn, wat 
inhoudt dat het subject volledig geobjectiveerd wordt en iedere vorm van individualiteit ontbeert. Hij 
gaat hiermee niet alleen voorbij aan de collectieve dimensie van het individu, maar hij heeft evenmin 
oog voor het historische aspect. Sommige troubadours putten niet uitsluitend uit een gemeenschap-
pelijk fonds, maar verwijzen naar specifieke, soms bij naam genoemde voorgangers of naar eigen 
voorgaand werk.45
Onder de belangrijkste genres van de hoofse lyriek nemen de chansons, cansos in het Occitaans, 
de eerste plaats in. Bij het bespreken van de genres speelt de traditionele verdeling van de hoofse 
lyriek in twee zogenaamde poëtische registers een belangrijke rol.46 Men onderscheidt aan de ene kant 
het aristocratische register, waartoe de belangrijke hoofse genres als canso, tenso, sirventes, planh en 
partimen behoren en aan de andere kant het populaire register, waartoe genres als pastourelle, alba, 
ballade en chanson de femme gerekend worden. De beide registers onderscheiden zich van elkaar 
op verschillende niveaus. Het aristocratische register wordt gekenmerkt door retoriek over de liefde 
of over een politiek of moreel onderwerp, door de pure lyriek van de directe ontboezeming, door 
het ontbreken van een situationele context, onomatopeeën en typerende namen of - op vormniveau 
- het ontbreken van een refrein na iedere strofe. In het populaire register vinden we juist een voor-
liefde voor het refrein, voor herkenbare situaties en goed getypeerde personages, het is de lyriek van 
de actie, vaak met een neiging naar het epische. Een probleem bij de scheiding in een aristocratisch 
en een populair register is, dat de onderscheidingscriteria niet duidelijk gedefinieerd zijn en dat de 
scheiding niet parallel loopt met de uit de Romantiek afkomstige scheiding in ‘kunstpoëzie’ en ‘volks-
poëzie’.47 Ook voor de lyriek van de trobairitz is deze scheiding van belang, omdat zij thema’s van de 
chansons de femme gebruiken, maar hun werk tot het aristocratische register gerekend wordt. 
Genderambiguïteit bij domna en trobairitz
Een van de interessantste aspecten van deze studie is het identificatieprobleem van de individuele 
trobairitz als gevolg van de doorbreking van de traditionele hoofse liefdessituatie.48 In het door 
mannen gedomineerde genre van de hoofse lyriek ligt met name in de cansos het perspectief volledig 
bij de man en staat de figuur van de domna in dienst van zijn dichterlijke activiteit en zijn inner-
lijke groei. Op het eerste gezicht lijkt het mannelijk subject te opereren vanuit een comfortabele 
positie, waarin zijn gender en zijn sekse samenvallen. Wat hij nastreeft is immers volledig in over-
eenstemming met de geldende opvattingen over mannelijke dominantie. Toch moeten ook bij zijn 
genderidentiteit enige kanttekeningen geplaatst worden. Omdat de verhouding tussen de domna en 
44 Saray Kay baseert zich hier op Michel Zink: La subjectivité littéraire au moyen âge (1985). (Kay, 3-4).
45 Kay, Subjectivity in troubadour poetry, 2-7.
46 Term van Zumthor: een ‘register’ is een samenstel van communicatieve conventies (de traditie), waarvan men het bestaan 
moet aannemen om de overbrenging te kunnen verklaren van een heel specifiek soort boodschappen. Daarom kan men 
het een ‘code’ noemen. (Essai de poétique médiévale (1972), 239)
47 Bec, Nouvelle anthologie, 66-72.
48 Subvraag 2.
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de minnaar parallel loopt met en gemodelleerd is naar de verhouding tussen leenheer en vazal49, staat 
de erotische verhouding van de troubadour ten opzichte van zijn domna op één lijn met de feodale 
verhouding tot zijn leenheer, waardoor er sprake is van een zeker homo-erotisch element in de trou-
badouridentiteit. Bovendien is binnen de lyrische werkelijkheid van het hoofse lied zijn positie in de 
man-vrouw verhouding die van ondergeschikte, wat in tegenspraak is met de in de Middeleeuwen 
geldende verhouding tussen de beide seksen. Het ligt voor de hand dat beide karakteristieken conse-
quenties hebben voor zijn gender.
Voor de domna ligt het allemaal nog veel ingewikkelder. De genderidentiteit van de domna is 
zeer complex en kent naast een vrouwelijke ook een mannelijke dimensie. Sarah Kay onderscheidt 
in de mannelijke lyriek drie verschillende typen gender: het masculiene, het feminiene, dat in een 
Middeleeuwse context vaak als negatief en bedreigend veroordeeld werd en een derde androgyn 
gender dat vertegenwoordigd wordt door de domna en zowel masculiene als feminiene eigenschappen 
heeft.50 Dit derde gender is van het vrouwelijk geslacht, maar haar seksualiteit wordt als passief gepre-
senteerd, waardoor deze als minder negatief en bedreigend ervaren wordt. Het androgyne karakter 
van de domna wordt sterk bevestigd door de haar toebedeelde mannelijke feodale kwalificaties als 
heerschappij en macht èn - zeer illustratief - de aanspreektitel midons, wat ‘mijn heer’ betekent. De 
genderidentiteit van de domna wordt verder geproblematiseerd door de paradox dat een belangrijke 
karakteristiek juist het ontbreken van een eigen identiteit is. In de hoofse lyriek figureert de domna 
niet omwille van zichzelf, maar als absolute voorwaarde voor de ontwikkeling van de man. Hij wil 
zich vereenzelvigen met de in haar geprojecteerde idealen, deze eenwording met zijn ideaal wordt 
gesymboliseerd door de vereniging van man en vrouw in de erotische liefde, die echter onvervuld 
moet blijven. Dit onvervulde verlangen is de grote drijfveer voor de creatie van de hoofse poëzie. 
Het complexe karakter van de identiteit van de domna is de belangrijkste oorzaak voor de identi-
ficatieproblematiek waar de trobairitz mee te kampen krijgt. De vrouwelijke identiteit is te passief en 
bovendien besmet door de negatieve benadering van het vrouwelijke. De als mannelijk gekwalificeerde 
eigenschappen van de domna - heerschappij en macht - lijken ook weinig soelaas te bieden, omdat 
zij afkomstig zijn uit een domein, waarin de normen voor morele en sociale interactie gebaseerd zijn 
op afspraken tussen mannen. Sarah Kay concludeert dan ook dat het gendersysteem van de trouba-
dours kennelijk geen ruimte biedt aan een vrouwelijk schrijvend subject. Als de trobairitz binnen het 
traditionele discours van de hoofse lyriek willen blijven opereren, zullen zij - zoals ik eerder heb aange-
geven - ofwel buiten het mannelijke gendersysteem moeten treden ofwel het van binnenuit moeten 
veranderen en omvormen.51 Alleen dan is hun status als vrouwelijk subject te onderscheiden van het 
mannelijke subject en alleen dan is er sprake van een werkelijk autonome vrouwelijke poëzie.
In het geval van de trobairitz speelt de overgang van passief naar actief met betrekking tot de 
vrouw een belangrijke rol. Het actief worden van de domna impliceert ook een activering van haar 
seksualiteit, die in de troubadourlyriek een belangrijke aantrekkingskracht vormt, maar waarvan 
tegelijkertijd een zekere bedreiging uitgaat, die onder controle gehouden wordt door de troubadour 
zelf. Hij bevrijdt de domna niet uit haar passiviteit. Wanneer de trobairitz dat wel doet, dan wordt 
- althans vanuit het gezichtspunt van de troubadour - de bedreiging door de vrouwelijke sexuali-
teit reëel, hij heeft er geen controle meer over en hij laat het verder afweten. In het merendeel van 
de trobairitzcansos is dan ook sprake van een mislukte of verbroken liefdesrelatie en schittert de 
geliefde veelal door afwezigheid. De actieve rol van de trobairitz wordt ook door de gemeenschap 
49 Het gaat hier om iconologische gegevens, die men kan afleiden uit afbeeldingen in de handschriften van o.a. het knielen, 
de gevouwen handen en de kus. 
50 Femna, het vrouwelijke, stond in de Middeleeuwen vaak in een kwaad daglicht en werd voorgesteld als slecht en minder-
waardig. Dit gold met name voor de vrouwelijke seksualiteit, de vrouw als verleidster van de mannelijke onschuld. Hoewel 
femna maar weinig voorkomt in vergelijking met domna, zijn combinaties van femna met vil (laag) en fals (slecht) niet 
van de lucht. (Kay, Subjectivity in Troubadour Poetry, 86 e.v.)
51 Zie in par. 1.1 Presentatie van de trobairitz de door Delle Robins aangeduide mogelijkheden.
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afgekeurd, haar gedrag wordt niet geaccepteerd, zelfs wanneer zij zich als domna beroept op haar 
positief gewaardeerde vrouwelijke eigenschappen, slaagt zij er niet in haar liefdesrelatie te redden. 
In deze studie zal de positie die de trobairitz kiest vooral uitgedrukt worden in termen van 
perspectief. Uit de manier waarop de trobairitz manipuleert met het perspectief van de troubadour 
en dat van de domna zal blijken, dat zij veelal een positie kiest die elementen uit beide perspectieven 
combineert. Dat zij daarmee ook werkelijk buiten het mannelijke gendersysteem treedt, is niet erg 
waarschijnlijk, er lijkt meer sprake te zijn van omvorming en verandering van binnenuit. Of zij - 
aldus doende - er ook in slaagt een positie in te nemen die het haar mogelijk maakt in haar cansos 
datgene te bereiken waar zij op uit is, is een vraag die evenmin uitsluitend positief te beantwoorden 
lijkt, getuige de verzuchting van Clara d’Anduza in de laatste verzen van haar canso:
Planh e sospir, per qu’ieu non puesc çò far  
A mas coblas que’1 còrs complir volria.
Ik klaag en ik zucht, omdat ik in mijn verzen  
niet kan bereiken, wat mijn hart zou willen.
(En greu esmai, vers 27-28)
Het hoofse lied als tekstueel-muzikaal concept 
Men gaat ervanuit dat ook de muziek bij de uitvoering van de chansons een belangrijke rol speelde en 
dat de melodieën, hoewel er relatief weinig van overgeleverd zijn, een wezenlijk bestanddeel vormden 
van het hoofse lied. Een hardnekkig misverstand met betrekking tot de uitvoering is de opvatting 
dat de troubadours zelf rondreizende muzikanten waren. De meeste troubadours verbleven echter 
gedurende een langere periode aan een hof en sommigen van hen stonden daar in hoog aanzien. De 
uitvoering van de chansons was meestal in handen van joglars, lieden met een veel mindere status, 
die van hof naar hof trokken om de liederen van de troubadours ten gehore te brengen. 
Evenals de teksten van de troubadours worden ook hun melodieën gekenmerkt door een formulair 
karakter: karakteristieke (stereotiepe) melodische of ritmische elementen functioneren als belangrijk 
structuurprincipe voor een troubadourmelodie. Hoewel er geen sprake kan zijn van een één op één 
relatie tussen tekst en melodie, moet men toch aannemen, dat een melodie op structureel niveau een 
tekst kan ondersteunen of zelfs haar eigen structuur kan opleggen aan de tekst. De melodie kan via 
haar eigen idioom (mede) uitdrukking geven aan de inhoud van de tekst. Een gezongen chanson is 
niet hetzelfde als een gelezen of gereciteerd chanson, tekst en melodie beïnvloeden elkaar weder-
zijds. Bij de uitvoering van trobairitzchansons stuit men al direct op het probleem, dat er maar één 
melodie samen met de tekst overgeleverd is. Van een aantal andere melodieën vermoedt men dat ze 
van de hand van een trobairitz zijn zonder dat dit onweerlegbaar kan worden aangetoond.52 Toch 
zijn er momenteel talloze uitvoeringen van trobairitzchansons te beluisteren, die gebruik maken van 
contrafactuur,53 een praktijk die in de late Middeleeuwen volkomen geaccepteerd was en die wij ook 
nu nog kennen van bruiloften en partijen, waar liederen ‘op de wijze van…..’ gezongen worden. 
Het gaat dus niet zozeer om de vraag of we te maken hebben met de oorspronkelijke melodie bij 
een tekst, maar veel meer om de vraag of tekst en melodie goed bij elkaar ‘passen’. De minimumeis 
die aan dat ‘passen’ gesteld moet worden is dat de melodie de expressietechnieken waarvan de tekst 
zich bedient niet afzwakt of ontkracht en uiteraard geldt dat ook voor het omgekeerde. Aanpassingen 
aan de tekst mogen de aard van een melodie niet aantasten. Bij dit alles is ook een belangrijke rol 
weggelegd voor de uitvoerder, die inhoud en de betekenis van de tekst melodisch ondersteunt door 
variabele fraseringen en accenten. Het uitdrukken van emoties wordt, afgezien van de betekenis van 
52 Angelica Rieger noemt in dit verband Estat ai van de Comtessa de Dia en de tenso S’ie’us quier conselh, bela amia 
Alamanda staat bekend als el so d’Alamanda (de melodie van Alamanda). Zie hiervoor hoofdstuk 6.
53 Het gebruik maken van een bestaande melodie voor een chanson, dat zonder melodie is overgeleverd. Zie verder 
hoofdstuk 6.
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de woorden, bepaald door zaken als het tempo, de klank en kwaliteit van de stem, de mimiek en 
de gebaren van de uitvoerder. Willen we een troubadour- of trobairitzchanson in al zijn aspecten 
kunnen doorgronden, dan kunnen we niet voorbijgaan aan het feit dat het in deze periode ging om 
de gezongen tekst en zullen we oog moeten hebben voor de mogelijkheden die de bestudering van het 
muzikale element ons daarbij biedt. In het laatste hoofdstuk van dit boek zal de muzikale dimensie 
van het trobairtzchanson verder uitgediept worden. 
1.4 Historiografische achtergronden
De vroegste vermelding van de trobairitz vinden we in de dertiende eeuw bij Francesco da Barberino, 
die in zijn werk drie namen van trobairitz noemt, onder wie de Comtessa de Dia.54 De andere Italiaanse 
humanisten,55 die over het algemeen veel waardering hadden voor de troubadours, noemen de trobai-
ritz niet. In de zestiende eeuw toont alleen Giovanni Maria Barbieri belangstelling voor hen. Hij geeft 
de namen van een achttal dichteressen, te beginnen met Maria de Ventadorn en de Comtessa de Dia, 
die hij als eerste met Sappho vergelijkt. Uit zijn werk blijkt een grote achting voor de trobairitz; het 
is van belang dit op te merken, omdat dat in de loop van de volgende eeuwen sterk zal veranderen. 
In zijn Vies des plus célèbres et anciens poètes provençaux (1575) presenteert Jean de Nostredame een 
groot aantal namen van trobairitz, maar het gaat in dit geval niet om de ons bekende trobairitz. Zijn 
werk moet als historisch zeer onbetrouwbaar worden beschouwd, waarschijnlijk zijn veel namen en 
vida’s met uitzondering van die van de Comtessa de Dia fictief. Toch heeft dit werk grote invloed 
gehad, de fictieve trobairitz zijn tot ver in de achttiende eeuw voort blijven leven en menig ‘trouba-
dourspecialist’ heeft zich erdoor laten inspireren. Onder hen ook Giovanni Maria Crescimbeni (rond 
1730), hij baseert zich in zijn uitspraken over de Comtessa de Dia op De Nostredame, maar hij noemt 
daarnaast ook namen van trobairitz, die wij wèl kennen: Azalaïs de Porcairagues, Casteloza, Tibors, 
Maria de Ventadorn, Lombarda, Guilhelma de Rosers , Almucs de Castelnau en Iseut de Capion. 
In verdere zestiende en zeventiende eeuwse verhandelingen over de troubadourlyriek en vinden we 
hoofdzakelijk vermeldingen van de Comtessa de Dia, aan de anderen wordt weinig aandacht meer 
besteed. 
In de achttiende eeuw verschuift de belangstelling voor de troubadours van Italië naar Frankrijk, 
waar in 1776 het eerste literatuurhistorische werk verschijnt, dat uitsluitend troubadourlyriek 
behandelt: Histoire littéraire des troubadours van Jean-Baptiste La Curne de Sainte-Palaye. Hij 
vermeldt naast de al bekende trobairitz voor het eerst ook de namen van Clara d’Anduza en Bieiris. 
Hij distantieert zich van Nostredame, maar hij maakt ook als eerste moraliserende opmerkingen over 
de vrijmoedigheid, die sommige trobairitz in hun teksten ten toon spreiden. Het idee van de fictieve 
tenson vinden we voor het eerst bij Jean-Pierre Papon, die in zijn Histoire générale de Provence (1778) 
over Raimon de las Salas zegt dat deze ‘een dialoog componeert, waarin hij veinst zich te onder-
houden met zijn domna’. 
Rieger constateert twee tendenzen in de kritieken en commentaren met betrekking tot de trobai-
ritz tot het begin van de negentiende eeuw: 
De meeste aandacht gaat uit naar de Comtessa de Dia, die door de vele verhalen rondom haar 
persoon en afkomst bijna tot een mythische figuur is geworden.
Tot de negentiende eeuw is de kritiek - behoudens enkele moraliserende opmerkingen van La 
Curne de Sainte-Palaye - nog overwegend positief. 
Een uitzondering op dit beeld vormt het Chansonnier van Béziers uit het begin van de achttiende 
eeuw, waarin de trobairitz niet meer serieus genomen worden en zij door de karikaturale afbeel-
dingen vernederd worden. 
54 De gegevens van dit historisch overzicht zijn in hoofdzaak ontleend aan: Angelica Rieger, Trobairitz en Katharina 
Städtler, Altprovenzalische Frauendichtung. 
 Het gaat om twee werken van Da Barberino, die echter meer als zedenleer dan als literatuurgeschiedenis geclassificeerd 
kunnen worden. (Rieger, 8).
55 Ook Dante en Petrarca, bij wie de troubadours eveneens in hoog aanzien stonden, vermelden de trobairitz niet. 
-
-
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Pas in de negentiende eeuw komt een omslag die tot ver in de twintigste eeuw zal voortduren. De 
desinteresse van wetenschappelijke zijde voor alles wat door vrouwen gemaakt of gezegd kan zijn, leidt 
tot (een verdere) marginalisering en eindigt met een totale afwijzing, niet alleen van hun werk, maar 
ook van de persoon van de trobairitz. In negentiende en twintigste eeuwse literatuurgeschiedenissen 
en anthologieën wordt alleen de Comtessa de Dia veelvuldig genoemd, de namen van Azalaïs de 
Porcairagues, Clara d’Anduza en Casteloza komen we zo nu en dan nog tegen, van de anderen wordt 
nog slechts sporadisch melding gemaakt. Na het midden van de negentiende eeuw groeit in Duitsland 
onder invloed van de romantiek de interesse voor de troubadours en als verlengstuk daarvan ook 
voor de trobairitz, maar zij worden voorlopig nog als onbeduidend en minderwaardig afgedaan. In 
1872 presenteert Karl Bartsch in de Grundriss zur Geschichte der provenzalischen Literatur het tekst-
corpus van de trobairitz, dat gedurende ongeveer een eeuw geldig zal blijven. 
De eerste tekstkritische en biografische studie is van Otto Schultz-Gora. In Provenzalische 
Dichterinnen (1888) geeft hij naast een beschrijving van de persoon, de rang en de afkomst van de 
trobairitz ook een bespreking van de kwaliteit, de stijl en de structuur van hun werk. Hij ziet hun 
werk als een positieve bijdrage aan de hoofse cultuur, maar beoordeelt hun lyriek toch als naïef en 
simpel, te persoonlijk en te emotioneel, kortom als een uiting van stijlzwakte, die als typisch vrouwe-
lijk beschouwd wordt. Ook inhoudelijk is hij enigszins bevooroordeeld, volgens negentiende eeuwse 
normen zijn de erotische toespelingen in sommige chansons ongepast. 
In het begin van de twintigste-eeuw krijgt de morele veroordeling van de trobairitz in Frankrijk 
steeds meer de overhand, de echte genadeslag komt van Alfred Jeanroy, die hen ‘slaven van de traditie’ 
noemt; hun werk is onbeduidend, ongepast en kan geen echte dichtkunst genoemd worden.56 Ook 
het bestaan van sommige trobairitz trekt hij in twijfel door vrouwelijke deelname aan gemengde 
en anonieme tensos af te wijzen. Deze ongunstige situatie voor de trobairitz wordt in Frankrijk nog 
verergerd, doordat het troubadouronderzoek zich onder invloed van Erich Köhler57 steeds meer 
ontwikkelt in een richting die slechts aan de troubadour bestaansrecht geeft. In zijn sociaal-histo-
rische theorie schetst hij binnen de driehoeksverhouding troubadour-domna-hoofse rivaal (heer en 
echtgenoot) het spanningsveld dat de hoofse liefde beheerst. Voor de trobairitz is daar in feite geen 
plaats. Het gevolg was dat volgelingen van Köhlers theorie niet bijzonder veel interesse voor de trobai-
ritz aan de dag legden of - zoals in het geval van George Duby - hun bestaan volledig ontkennen.58 
Als ze al genoemd werden dan ging het meestal om een herhaling van wat al eerder over hen beweerd 
was. Het onderzoek naar de trobairitz als apart genre begint in 1971 met het opstel ‘Die Trobairitz in 
Italien’ van Dietmar Rieger. Hij deelt de opvatting van Schultz-Gora dat de trobairitz vanwege hun 
vele andere functies aan de hoven waarschijnlijk minder gemotiveerd waren om te dichten, en dat 
hun werk daarom wat dillettantistischer is dan dat van de troubadours. Dat zou ook de reden kunnen 
zijn waarom er maar zo weinig vrouwelijke lyriek bewaard is gebeleven. Dietmar Rieger is ook de 
eerste, die de omkeringsproblematiek in de chansons aan de orde stelt. 
De echte aanzet voor een bestudering van de trobairitz in bredere kringen wordt gegeven door 
Meg Bogin met de (her)uitgave van de teksten van de trobairitz: The Women Troubadours (1976), 
voorzien van een - zij het niet erg betrouwbare - vertaling in het Engels. Natuurlijk is het geen toeval 
dat deze uitgave samenvalt met de feministische beweging in het begin van de jaren zeventig. Bogins 
keuze van de teksten berust voor het grootste deel op de tekstuitgave van Schultz-Gora. In het begelei-
dende essay neemt Bogin een sterk feministisch gekleurd standpunt in, wat haar op forse kritiek komt 
te staan, onder meer omdat zij geen oog heeft voor literaire conventies en de rol van de trobairitz te 
eenzijdig interpreteert. 
56 In ‘Les Trobairitz’, gepubliceerd als aanhangsel bij Jeanroy’s standaardwerk Poésie lyrique des Troubadours (1934). 
(Städtler, 17).
57 Erich Köhler, Trobadorlyrik und höfische Roman. Berlijn 1962.
58 Ook Pierre Bec en Dietmar Rieger staan in hun studies uit de jaren 70 nog weinig positief tegenover de trobairitz. (Rieger, 
24-25).
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In 1991 verscheen in Duitsland de belangrijke tekstkritische uitgave met Duitse vertaling van 
Angelica Rieger, Trobairitz, Der Beitrag der Frau in der altokzitanischen höfischen Lyrik. Edition des 
Gesamtkorpus (1991). Deze uitgave kan met recht de bijbel voor alle trobairitzonderzoek genoemd 
worden. Naast een uitgebreide inleiding, waarin de aandacht vooral uitgaat naar een wetenschap-
pelijk verantwoorde afbakening van het tekstcorpus bevat deze uitgave een uiterst gedetailleerde en 
zorgvuldig geannoteerde presentatie van de teksten met een Duitse vertaling plus een bespreking van 
alles wat er in de loop der tijd op wetenschappelijk gebied over de individuele trobairitz verschenen 
is. 
De tekstuitgave van Pierre Bec, Chants d’amour des femmes troubadours, die in 1995 verscheen 
is veel beperkter van opzet en presenteert een tekstcorpus met Franse vertaling, dat veel geringer is 
in omvang dan het Gesamtkorpus van Rieger, maar dat wel een aantal teksten uit het door Rieger 
nadrukkelijk uitgesloten ‘genre populaire’ bevat.59 In het inleidende essay houdt Bec zich vooral 
bezig met de vraag naar de positie van de trobairtz binnen de troubadourlyriek en de relatie met het 
chanson de femme. Hij stelt met nadruk de belangrijke vraag naar de mate van authenticiteit van de 
vrouwelijke lyriek. 
In het Engelstalige gebied verscheen in 1995 Songs of the women troubadours, uitgegeven en 
vertaald door Matilda Tomaryn Bruckner, Laurie Sheperd en Sarah White. Hoewel deze tekstuitgave 
volgens de auteurs niet streeft naar volledigheid, is het gepresenteerde tekstcorpus qua omvang toch 
wel representatief voor de trobairitzlyriek in zijn totaliteit.60 In de inleiding geven Bruckner, Sheperd 
en White wat algemene karakteristieken van trobairitzchansons zowel op formeel als op inhoudelijk 
niveau plus een zeer korte beschouwing over de historiciteit van de trobairitz. 
Op het gebied van de algemene trobairitzkritiek verscheen er in de jaren tachtig van de twintigste 
eeuw in Amerika een aantal belangrijke bijdragen van Kittye Delle Robins, Marianne Shapiro, Peter 
Dronke en de bundel The voice of the trobairitz onder redactie van William Paden. 
Kittye Delle Robins61 stelt dat de trobairitz ‘schrijvend in een door mannen gedefinieerd genre 
en daardoor genoodzaakt te putten uit mannelijke poëtische tradities, er toch in slaagden hun vrou-
welijke identiteit te manifesteren op een manier die verder ging dan een mechanische omkering van 
de conventies’. Zij wijst ook op het androgyne karakter van de trobairitz, dat zij impliciet acht in 
een situatie waarin binnen een patriarchale samenleving de vrouw de rol van dichter van de man 
overneemt. Delle Robins verwijt Bogin dat haar karakterisering van de poëzie van de trobairitz - hoe 
lovend ook - bijna net zo gevaarlijk is als de veroordeling door andere critici. Door hun poëzie ‘fris, 
oprecht, gevoelvol en minder literair en gekunsteld te noemen’, zet Bogin ongewild de stereotype-
ring van de trobairitzlyriek als zuiver affectief en ongecompliceerd voort en miskent zij daarmee de 
poëtische vaardigheden van de trobairitz. Marianne Shapiro62 behandelt de veranderingen die door 
het omkeringsproces veroorzaakt worden. In de door de trobairitz bezongen liefde zal het verlangen 
zich - als gevolg van de omgekeerde situatie - moeten uiten als de wens om bezeten te worden (passief). 
Zij benadrukt dat de omkering van de sterke polarisatie humilis-sublimis (de nederige dichter 
tegenover de volmaakte domna) een neutraliserend effect heeft. Shapiro acht het verder ondenkbaar 
dat de domna in het openbaar afdaalde van haar ook in moreel opzicht hoge positie voor een publiek 
dat haar juist op een voetstuk wilde plaatsen.
59 Rieger wijst dit genre af op grond van het feit dat de daarin voorkomende vrouwenstemmen in het genre thuishoren, en 
niet zelfstandig tot ontwikkeling komen. Het betreft vooral de pastourelle en de alba, maar ook de dansa en de balata, 
het chanson de délaissée en de malmariée. De dichter beperkt zich veelal tot het citeren van een steeds anoniem blijvende 
hoofdrolspeelster. Wezenlijk onderscheid met de tensons en partimens is, naast de uitsluitend voorkomende directe rede, 
dat hier de dialoogvorm bepalend is en niet de rolverdeling tussen man en vrouw. De rol van de vrouw is hier onafhan-
kelijk, ook als zij als partner van een man optreedt. (Rieger, 77 e.v.).
60 Ter vergelijking: Riegers Gesamtkorpus telt 46 teksten. Bruckner geeft er 36, Bec 26 en Bogin 23.
61 Dellle Robins, Woman/Poet, 12-14.
62 Marianne Shapiro, ‘The provençal Trobairitz and the limits of courtly love’, Signs  (1978) 560-571.
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Peter Dronke63 legt verbanden met andere vrouwelijke poëzie: latijnse en religieuze gedichten en de 
cantigas de amigo.64 Hij beschouwt de trobairitzlyriek als ‘persoonlijk poëzie door vrouwen’, waarin 
de vrouw actieve keuzes maakt, zij toont openlijk haar verlangen en kiest zelf haar minnaar. Zij schrijft 
vanuit een directe innerlijke drijfveer en haar ambities liggen in de persoonlijke emotionele sfeer. 
Dronke laat de tensos buiten beschouwing omdat hij die niet authentiek vrouwelijk genoeg vindt, 
het genre was al geschapen door mannen, de rol van de vrouw daarin is te zeer genregebonden. De 
bundel The voice of the trobairtz onder redactie van William Paden65 bevat een elftal essays, waarvan 
er slechts drie betrekking hebben op het totale oeuvre van de trobairitz. Twee daarvan gaan over de 
afbakening van het tekstcorpus, de derde behandelt de kwestie van de vrouwelijke lyriek. De overige 
essays zijn case-studies, of studies van individuele trobairitz.66 
De vraag of er sprake kan zijn van een vrouwelijke retoriek in de poëzie van de trobairitz, 
wordt door Joan Ferrante67 met een voorzichtig ‘ja’ beantwoord. Haar vergelijkend onderzoek van 
trobairitzteksten en een contemporain mannelijk tekstcorpus leverde statistisch een aantal interes-
sante kenmerken op. Uit deze studie blijkt onder meer dat in de vrouwelijke teksten meer negaties 
voorkomen en vaker gebruik wordt gemaakt van de irrealis. Bovendien gebruiken de trobai-
ritz veel vaker de directe aanspreekvorm, in het bijzonder voor hun geliefde en maken zij weinig 
of geen gebruik van gecompliceeerde rijmschema’s, maar wel van binnenrijm en afgeleid rijm. 
 
In 1990 verscheen Altprovenzalische Frauendichtung (1150-1250) van Katharina Städtler. In deze 
‘Historisch-soziologische Untersuchungen und Interpretationen’ behandelt Städtler uitputtend een 
groot aantal uiteenlopende aspecten van het trobairitzonderzoek, zoals de identificatie van vrou-
welijke teksten, de historiciteit van de trobairitz, de trobairitzlyriek in de handschriften, de positie 
van de trobairitzlyriek in de middeleeuwse literatuur en een reconstructie van de leefwereld van 
de trobairitz. Daarnaast bevat het boek een becommentarieerde tekstuitgave van de cansos van de 
trobairitz, en een klein aantal schijnbaar willekeurig gekozen tensos en partimens.68 Wat Köhler 
gedaan heeft voor de troubadours, namelijk een reconstructie van de historische werkelijkheid die het 
ontstaan van de troubadourlyriek mogelijk maakte, doet Städtler nu voor de trobairitz. In haar recon-
structie laat zij zien dat de trobairitzlyriek op een logische manier aansloot bij de literaire traditie en 
niet beschouwd moet worden als een verzameling tegenteksten, die zich afzetten tegen het gesloten 
systeem van de troubadourlyriek. 
In haar studie naar subjectiviteit in troubadourlyriek wijdt Sarah Kay69 een aantal paragrafen 
aan de poëzie van de trobairitz. Kay stelt dat in de mannelijke troubadourlyriek een genderhierar-
chie ‘ingeschreven’ is, die het mannelijke bevoordeelt tegenover het vrouwelijke. Mannelijke dichters 
maken hun gender parallel aan hun seksualiteit, zij beschouwen zichzelf als ‘gegenderde’ subjecten, 
waarbij hun gender ook nog eens ondersteund wordt door hun historische identiteit. Vrouwen 
63 P.Dronke, Woman writers of the Middle Ages. Cambridge 1984.
64 Spaans of Portugees lied, bestaande uit vijf of zeven strofen, waarin een jong meisje treurt over de ontrouw of afwezigheid 
van haar geliefde.
65 Ed. W. Paden, The voice of the trobairitz. Philadelphia 1989. 
66 Rieger: beschouwing over de vraag of Bieiris’ gedicht lesbisch is. Amalia van Vleck: bestudeert de implicaties van 
Casteloza’s compositietechniek. Casteloza noodzaakt de troubadour/geliefde die zij aanspreekt tot een antwoord. H. 
Siskin en J. Storm: beschouwing over Casteloza. De auteurs signaleren een verband tussen Casteloza’s ongeluk en de 
complexiteit van haar taal. Haar masochisme wordt ge-uit door een overdaad aan negatieven. Zijzelf is de centrale figuur, 
haar lijden en zelfontkenning worden positieve expressies van haarzelf. K. Städtler: geeft vertaling van Gormonda’s 
sirventes. Sarah Kay: bestudeert afgeleid rijm: twee of meer rijmvormen zijn afgeleid van eenzelfde wortel. Alleen bij de 
Comtessa de Dia en Lombarda. T. Sankovitch: over Lombarda’s ‘weerbarstige spiegel’. Feministisch georiënteerde psycho 
analyse. Deconstructie van het model van troubadourchanson, waarin de domna de (lege) spiegel is, waarin de trouba-
dour zijn eigen voortreffelijkheid ziet. De overige twee vallen buiten het bestek van deze studie.
67 Joan Ferrante, ‘Notes toward the study of a female rhetoric in the Trobairitz’. In: W.Paden, The voice of the Trobairitz. 
68 De canso Fin joi me don’alegransa van de Comtessa de Dia, de canso van Bieiris en het tekstfragment van Tibors 
ontbreken, wel opgenomen is het anonieme door Rieger als dansa aangemerkte: Can vei los pratz verdesir. 
69 Sarah Kay, Subjectivity in troubadour poetry. Cambridge studies in French, Cambridge 1990.
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hebben het moeilijker om in deze specifiek op het uitdrukken van de mannelijke identiteit toege-
sneden literaire omgeving metaforen te vinden, waarmee zij zich (hun vrouwelijke identiteit) kunnen 
identificeren. 
Tilde Sankovitsch70 zoekt in haar naar de écriture feminine neigende bijdrage aan de bundel De 
troubadours (1999) aansluiting bij Luce Irigary, die een aantal tactieken voorstelt voor vrouwen om 
zich te doen gelden in de wereld van de mannelijke troubadourlyriek. Door gebruik te maken van 
‘mimicry’ kan de vrouw ogenschijnlijk de voorgeschreven vrouwenrol spelen en deze vervolgens 
van binnenuit ondermijnen en transformeren. Hiermee kan zij haar eigen vrouwelijke ‘elders’ (eigen 
wereld, verschillend van die van de mannen) bewaren of herkrijgen. Deze tactiek maakt het vrouwen 
mogelijk openlijk binnen te komen in de poëtische (mannen)wereld en biedt hun vervolgens de moge-
lijkheid deze wereld aan haar eigen poëtische wensen aan te passen. Volgens Sankovitsch ligt het 
belangrijkste doel voor de trobairitz echter in het ontsnappen aan de tamelijk rigide wereld van de 
troubadours, die een weerspiegeling is van de mannelijke verbeelding. Alleen zo kan zij een eigen 
wereld ontdekken waarin zij haar vrouwelijke literaire spel kan spelen. Deze wereld is de afspiegeling 
van de vrouwelijke verbeelding, en dus veel meer dan een ‘aanpassing’ aan de mannelijke poëtische 
code. 
1.5 Bronnen van de trobairitz
Over welke gegevens beschikken we nu, die meer licht kunnen werpen op het lang in de schaduw 
gebleven bestaan van de trobairitz? De belangrijkste bronnen zijn de al genoemde vida’s en razo’s, 
die in de handschriften als inleiding op de tekst voorkomen. Het is moeilijk om de identiteit van een 
trobairitz te achterhalen op grond van informatie uit de vida’s en razo’s, daarvoor zijn de aandui-
dingen doorgaans te vaag. De naam van de trobairitz wordt genoemd, vaak ook de naam van haar 
echtgenoot en meestal de naam van haar minnaar, maar door het ontbreken van nadere aanduidingen 
omtrent plaats, tijd en afkomst is identificatie met een bekend historisch persoon vaak niet mogelijk. 
Met name informatie die betrekking heeft op de hoofse liefdesrelatie lijkt het minst betrouwbaar.71 
Ook gegevens over haar leven of activiteiten beperken zich tot verwijzingen naar haar ontwikkeling, 
minzaamheid of populariteit of haar activiteit als dichter (sap ben trobar). In het algemeen gaat het 
om uiterst minimale en zeer stereotiepe ‘biografieën’ die op schrift gesteld zijn ruim een eeuw na het 
feitelijke optreden van de trobairitz, maar het is in veel gevallen wel de enige informatie waarover we 
beschikken. 
Namen van trobairitz zijn in de handschriften te vinden in rubrieken en registers, soms een 
volledige naam, soms alleen een afkorting. In tensos worden vaak de namen van beide auteurs gegeven, 
maar het is ook mogelijk dat de trobairitz alleen als gesprekspartner van een (bekende) troubadour 
wordt vermeld, soms met haar naam of initiaal, soms ook alleen als domna. Sommige wetenschap-
pers nemen op grond van laatstgenoemde, vage aanduiding aan dat het om fictieve tensos gaat, dat 
wil zeggen de troubadour is de enige auteur, de domna is er alleen om een dialoog te simuleren. 
Anderen breiden deze opvatting uit naar alle tensos, dus ook die waarbij wel de naam van een trobai-
ritz genoemd wordt.72 
Een derde bron die ons iets kan vertellen over de trobairitz vormen de illuminaties in de hand-
schriften. Een aantal trobairitz staan hier bij hun tekst afgebeeld als adellijke domna’s, gekleed en 
gedecoreerd overeenkomstig hun stand. De afbeeldingen kunnen voorkomen binnen de initiaal of 
als aparte miniatuur, voorafgaand aan het gedicht, maar ook als aparte miniatuur in de marge. Ook 
hier geldt dat er meer dan een eeuw ligt tussen de afbeelding en het model. Het gaat dus niet om een 
70 Tilde Sankovitch, ‘The Trobairitz’. In: The Troubadours, Gaunt & Kay, Cambridge 1999.
71 Al in 1907 werd er door Stronsky op gewezen, dat s’enamoret in een vida waarschijnlijk niet verliefd worden in romantische 
zin betekent, maar eerder opdracht en uitwisseling van liefdeslyriek. Hij vond echter weinig gehoor en de romantische 
interpretatie bleef gehandhaafd in de voorstelling van het Middeleeuwse hoofse bedrijf. (Städtler, 85).
72 Rieger, Trobairitz, 82-88. 
 Bec, Chants d’amour, 21 en 43-46.
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natuurgetrouw portret, maar om het beeld dat de kunstenaar had van de trobairitz en dat misschien 
gebaseerd was op gegevens uit de vida’s en razo’s.73 In het algemeen geeft een combinatie van de drie 
bovengenoemde gegevens èn de manifestatie in de tekst zelf van een vrouwelijke lyrische ik zekerheid 
over het samenvallen van féminité textuelle en féminité génétique, wat beschouwd wordt als ‘bewijs’ 
voor het bestaan van een trobairitz. 
De liederen van de trobairitz zijn op dezelfde manier en in dezelfde handschriften overgeleverd als die 
van de troubadours.74 Van de 95 troubadourhandschriften bevatten er 28 teksten waarin de vrouw als 
lyrische ik aan het woord komt. In de cansos voert zij als ‘alleiniges lyrisches Ich’ (Rieger) het woord, 
terwijl zij in de tensos als dialoogpartner van een veelal beroemde troubadour haar stem laat horen. 
Dertien handschriften, waaronder een zestal Occitaanse, bevinden zich in Italiaanse bibliotheken; de 
Bibliothèque Nationale in Parijs heeft elf handschriften in haar bezit en de overige vier bevinden zich 
in bibliotheken in Barcelona, Berlijn en New York. 
Men veronderstelt dat na de Albigenzenoorlogen in Occitanië veel handschriften verloren gegaan 
zijn en dat veel troubadours als balling hun heil in Noord-Italië gezocht hebben. De sterke concentratie 
van troubadourlyriek in Noord-Italië is grotendeels te danken aan deze omstandigheid, maar houdt 
ook verband met de culturele en sociale situatie ter plaatse waarin de belangstelling voor vrouwe-
lijke lyriek als exclusief verschijnsel kennelijk groot was. Dit blijkt uit de bijzondere aandacht voor de 
trobairitz als aparte groep in Noord- Italiaanse handschriften. In één daarvan (hs. H, Rome, Vaticaan, 
Lat. 3207) is een volledige sectie aan de trobairitz gewijd, compleet met illuminaties die vrouwen 
voorstellen. Jammer genoeg is dit ook het zwaarst beschadigde exemplaar. In andere handschriften 
worden hun namen in registers en rubrieken vermeld en vinden we een relatief groot aantal vida’s, 
razo’s en afbeeldingen van de trobairitz. Zowel Rieger als Städtler veronderstellen, dat hun popula-
riteit in Noord-Italië samenhangt met een nieuwe culturele houding ten opzichte van vrouwen: de 
dolce stil nuovo.75 Pierre Bec merkt in dit verband echter op, dat men ook in Catalonië in een geheel 
andere context een dergelijke rubricering van vrouwelijke chansons vindt.76 Bij dit alles moet men wel 
voortdurend in het oog houden dat de handschriften de tijd weerspiegelen waarin zij zijn samenge-
steld en ons dus niets vertellen over de stand van zaken in de ontstaanstijd van de liederen, die toen 
al een eeuw van orale overlevering achter zich hadden.
Wat de illuminaties betreft zijn de dertiende en veertiende-eeuwse troubadourhandschriften 
relatief sober uitgevoerd.77 Men gaat ervan uit dat de illuminaties pas gemaakt zijn, nadat het hand-
schrift klaar was en dat de kunstenaar beschikte over een gedegen kennis van de dichter en zijn werk. 
In de handschriften vinden we geïdentificeerde afbeeldingen van slechts drie trobairitz, te weten 
Azalaïs de Porcairages, Na Casteloza, Comtessa de Dia. De hoogste in rang, de Comtessa de Dia, 
heeft de mooiste kleding. In het al genoemde bijzondere hs. H bevat alleen de afdeling met trobairit-
zteksten illuminaties, de troubadourteksten zijn niet geïllustreerd. In hs. H staan acht miniaturen, 
waarop enigszins verbleekt, maar wel zichtbaar staande vrouwenfiguren zijn afgebeeld. Artistiek niet 
erg belangrijk, maar wel vanwege de unieke, vrouwelijk georiënteerde iconografie. 
Uit het werk van de illustratoren blijkt dat zij de trobairitz niet anders bejegenden dan de trouba-
dours, de afbeeldingen getuigen van een respectvolle houding jegens hen en hun werk, een houding 
73 Rieger, ibid., 63. 
74 Rieger, ibid., 47 e.v.
75 Italiaans voor ‘zoete nieuwe stijl’. De poëtische stijl van een groep hoofdzakelijk Florentijnse dichters in de dertiende en 
veertiende eeuw. Hun verzen in de volkstaal worden gekenmerkt door een verfijnde en muzikale stijl; hoofdthema is de 
liefde. Ook Dante maakte deel uit van deze groep, die streefde naar lieflijkheid, eenvoud, oprechtheid en verbondenheid 
met de natuur.
76 Bec, Chants d’amour, 18.
77 Rieger pag. 56: In de 13e eeuw vindt er een secularisering van het handschriftenmonopolie van de kloosters plaats. Dat 
betekent ook een verschuiving van de sacrale naar de wereldlijke kunst, en van het latijn naar de volkstaal. De verzame-
lingen liefdeslyriek zijn te danken aan deze verschuiving. De rijkste illustraties bleven aan de religieuze handschriften 
voorbehouden.
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die - naar wij mogen aannemen - in overeenstemming was met de waardering die men in die tijd voor 
de trobairitz had. Heel anders is het in het Chansonnier de Béziers uit de zeventiende eeuw, waarin 
karikaturale afbeeldingen van de trobairitz uitdrukking geven aan een minachting die onmogelijk 
door de begeleidende teksten geïnspireerd kan zijn. De relatie tussen de manier waarop zij afgebeeld 
zijn en hun maatschappelijke positie en de inhoud en de toon van hun werk lijkt volledig verbroken. 
Zij zijn symbool geworden en wel symbool van het verwerpelijke. De boosaardige opvatting met 
betrekking tot vrouwen, die kenmerkend was voor de tijdgeest, resulteerde in een neerbuigende 
behandeling van de trobairitz die doorgewerkt heeft tot in de twintigste eeuw. Jeanroy noemt hen 
nog ‘schaamteloze wezens’ en verwerpt hun werk op grond van de inhoud en daarvan afgeleid ook 
de stijl. (Rieger)
De combinatie van alle persoonsgegevens van trobairitz en de als vrouwelijk aangemerkte teksten 
(vrouwelijke lyrische ik) die in de handschriften gepresenteerd worden, resulteert in een lijst van 18 
historisch bewijsbare trobairitz van wie minimaal één tekst of tekstfragment bewaard is gebleven.78 
Slechts vier van hen hebben een eigen vida: Azalaïs de Porcaraiges, de Comtessa de Dia, Na Casteloza 
en Na Tibors. De vida’s van de eerste drie trobairitz komen in verschillende handschriften voor en 
worden direct gevolgd door de teksten; die van Tibors verschijnt slechts in één handschrift gevolgd 
door haar (fragmentarische ) tekst. Over een eigen razo gevolgd door hun teksten (tensos) beschikken 
de trobairitz Almucs de Castelnou, Iseut de Capion, Na Lombarda en Maria de Ventadorn, terwijl de 
razo’s van Clara d’Anduza en Alamanda niet gevolgd worden door hun eigen teksten. 
De volgorde waarin de 18 trobairitz hieronder gepresenteerd worden is ingedeeld naar genre. 
Eerst komen de trobairitz die cansos geschreven hebben, zij spelen in deze studie de belangrijkste rol. 
Als tweede komt de groep van wie tensos overgeleverd zijn. Als laatste komen twee trobairitz wier 
werk tot een restcategorie van verschillende genres gerekend moet worden. Binnen de groepen heb 
ik zoveel mogelijk een chronologische volgorde gehanteerd.79 Hoewel we hier spreken van historisch 
bewijsbare trobairitz, is identificatie met een historische figuur niet altijd mogelijk.80
Historisch bewijsbare trobairitz
Azalaïs de Porcairagues (tweede helft 12e eeuw), één canso.
Comtessa de Dia (laatste kwart 12e eeuw), vier cansos.
Casteloza (eerste kwart van de 13e eeuw), drie cansos, één anonieme canso 
wordt aan haar toegeschreven.
Clara d’Anduza (eerste helft van de 13e eeuw), één canso.
Tibors de Sarenom (begin 13e eeuw), één cobla (fragment van een canso).
Bieiris de Romans (datering onzeker), één canso. 
Alamanda (eind 12e begin 13e eeuw), één tenso met Giraut de Bornelh. 
Comtessa de Proença (eerste kwart 13e eeuw), tenso met Gui de Cavalhon. 
Isabella (eerste kwart 13 eeuw), tenso met Elias Cairel. 
Lombarda (eerste kwart 13e eeuw), tenso met Bernart Arnaut. 
Maria de Ventadorn (rond 1221), tenso met Gui d’ Ussel .
Almucs de Castelnou (kort na 1220), gezamenlijke tenso met: 
Iseut de Capion (kort na 1220).
Guilhelma de Rosers (ca. 1235-1257), tenso met Lanfranc Cigala. 
Alaisina Iselda (eind 13e eeuw) gezamenlijke tenso met: 
Na Carenza (eind 13e eeuw).
Azalaïs d’Altier (begin 13e eeuw), één Salut d’amour.
Gormonda de Montpeslier (eerste helft 13e eeuw) één Sirventes.
78 Zie Städtler, Rieger en Bec.
79 Chronologie in de verschillende tekstuitgaven (Rieger en Bec) is niet eenduidig. Paden, The voice of the trobairitz, pag. 24, 
geeft een chronologisch overzicht, maar niet alle trobairitz zijn erin opgenomen.
80 Een overzicht van geslaagde, maar ook minder geslaagde pogingen tot identificatie is te vinden in bijlage 2.
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1.6 Opzet van het boek 
In het hierna volgende hoofdstuk wordt de cultuurhistorische context van de bijzondere positie van 
de domna verder uiteengezet. Naast de historisch-sociologische these die het ontstaan van de trou-
badour/trobairitz lyriek verklaart vanuit de maatschappelijke context, wordt aandacht besteed aan 
de hispano-arabische theorie (Bec, Bogin, Ribera) en de theorieën die de hoofse lyriek meer plaatsen 
binnen de Europese traditie van de volksliteratuur (Bec, Lemaire, Klinck) en de traditie van de latijnse, 
religieuze lyriek, door Bec de medio-latijnse these genoemd. (Dronke, Bec). Een laatste onderwerp 
dat aan de orde komt is de relatie van de domna uit de hoofse lyriek met de groeiende Mariaverering. 
Aan het eind van de dertiende eeuw ontwikkelde de hoofse liefde zich steeds meer tot geestelijke 
liefde en veranderde (bij sommige troubadours) in pure devotie voor de Heilige Maagd. 
Hoofdstuk 3 bevat de resultaten van het onderzoek naar het gebruik van het hoofse vocabulaire in het 
oeuvre van de trobairitz. In haar studie Le vocabulaire courtois des troubadours de l’epoque classique 
presenteert Glynnis Cropp een lijst van een kleine 400 termen, die als basismateriaal dienen voor 
het globale onderzoek naar het hoofse vocabulaire. Dit hoofdstuk behandelt in grote lijnen de distri-
butie van hoofse termen in de cansos en tensos van de trobairitz en een op gegevens van Cropp 
gebaseerd corpus troubadourchansons. Daarnaast wordt gekeken naar mogelijke genderverschillen 
bij de toeschrijving van termen aan mannelijke en vrouwelijke personages.
In hoofdstuk 4 worden de termen in hun context bestudeerd en geanalyseerd. Het gaat daarbij vooral 
om termen die in de mannelijke lyriek specifiek tot het mannelijke of vrouwelijke domein behoren. 
Nagegaan wordt onder andere wat de consequenties zijn van de doorbreking van de traditionele lief-
dessituatie voor de status en de positie van het vrouwelijk subject en het mannelijk object. Verder 
besteed ik in dit hoofdstuk aandacht aan de constructie van man- en vrouwbeelden. Het gaat daarbij 
vooral om verschuivingen in de vaste patronen, waarmee in de troubadourlyriek het beeld van de 
domna en haar minnaar vormgegeven wordt.
In hoofdstuk 5 worden (mogelijke) verschillen in de articulatie van het ’melancholie en smart’ door 
de trobairitz en de troubadours onderzocht. Dat betekent, dat bij dit gedeelte van het onderzoek ook 
een corpus mannelijke lyriek betrokken is. Om een vergelijking mogelijk te maken heb ik gekozen 
voor een corpus troubadourchansons, waarin het hoofse leed min of meer gethematiseerd wordt. Aan 
de orde komen onder meer de aard van de liefdesverhoudingen die in de chansons een rol spelen, de 
oorzaken van het hoofse leed en een mogelijke relatie tussen beide. Verdere aspecten die van belang 
zijn bij de beschrijving van het hoofse leed betreffen de mate van persoonlijke betrokkenheid en de 
mate waarin de dichter het verdriet als realiteit ervaart. 
Hoofdstuk 6 behandelt de muzikale component van het troubadour/trobairitzchanson. Behalve een 
theoretische beschouwing over de oorsprong en de aard van de laatmiddeleeuwse melodie bevat dit 
hoofdstuk analyses van melodieën en hun moderne contrafacten, in de vorm van huidige uitvoe-
ringen van trobairitzchansons. Terwijl Gennrich in zijn Grundriss zich nog vooral bezighoudt met 
de formele kant van troubadourmelodieën en de herhaling naar voren schuift als belangrijkste struc-
tuurprincipe, stelt Aubrey dat ook andere muzikale elementen als toonhoogte, intervallen, bereik, 
motieven en cadenzen structuur en samenhang kunnen geven en in directe relatie met de woorden, 
structuren en stijl van de tekst bestudeerd moeten worden. Bij de analyses van trobairitz- en trou-
badourchansons ligt dan ook de nadruk op structurele relaties tussen tekst en melodie, waarbij ook 
specifieke uitvoeringselementen als tempo, accenten en adempauzes als structuurelementen worden 
beschouwd. 
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In het laatste hoofdstuk, de slotbeschouwing, presenteer ik mijn bevindingen ten aanzien van de 
lyriek en de muziek van de trobairitz en probeer ik samen te vatten tot welke inzichten de bestudering 
van dit materiaal vanuit verschillende disciplines heeft geleid. 
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Hoofdstuk 2 De cultus van de domnaSociaal-historische context en 
literair-muzikale invloeden
2.1 Inleiding
De twaalfde en dertiende-eeuwse wereld, waarvan de domna aan de Zuid-Franse hoven deel 
uitmaakte, werd gekenmerkt door een sterke mate van pluriformiteit. Haar leefomstandigheden en 
die van alle hovelingen werd voor een belangrijk deel bepaald door wat wij nu hun ‘sociale omgeving’ 
zouden noemen. Het feit dat wij die sociale omgeving tegelijkertijd betitelen als ‘hoofse samenleving’ 
wijst er echter op, dat ook culturele aspecten een wezenlijk bestanddeel daarvan vormden. De hoofse 
liefde zoals die in de teksten tot ons komt, berust ongetwijfeld voor een deel op fantasie en idealise-
ring, maar hoe groot dat aandeel is, valt niet meer te achterhalen.
Het wereldbeeld van de Zuid-Franse hovelingen werd bepaald door een veelheid aan invloeden en 
omstandigheden, variërend van hun status binnen de feodale structuur en hun economische positie 
tot hun relatie met de hoofse cultuur, hun historie en hun religie. Het is echter de vraag of deze 
opdeling in verschillende ‘levensterreinen’ recht doet aan dat wereldbeeld, dat voor de mens in die 
tijd wellicht een ondeelbare eenheid vormde. Uit de literatuur blijkt dat elementen uit de ene sfeer 
gemakkelijk overgingen naar een andere: talloze elementen in de hoofse liefde zijn afkomstig uit de 
wereld van de feodaliteit en de adoratie van de domna is wat terminologie en intentie betreft nauw 
verwant met de religieuze adoratie voor Maria.1 Daartegenover staat een zeer aardse en soms zelfs 
humoristische voorstelling van Maria, zoals we die aantreffen in verschillende religieuze geschriften.2 
Voor de formalisering van stereotiepe karakters en gemoedstoestanden werd de kiem reeds gelegd 
in de personificaties van de klassieke Latijnse poëzie,3 en ook het Kathaarse denken in polariteiten 
vinden we - zoals in het vorige hoofdstuk al werd aangegeven - terug in de hoofse lyriek. De belang-
rijke tegenstelling joi-dolor, die de onderliggende gedachte vormt van vele andere tegenstellingen in de 
hoofse lyriek, is waarschijnlijk terug te voeren op de door de Katharen aangehangen Manicheïstische4 
1 Zie Handboek troubadours (1995), hoofdstuk 20, ‘Imagery and vocabulary’. Feodaal taalgebruik is te vinden in bijvoor-
beeld de term honor, die in feodale verhoudingen slaat op het leengoed dat de heer aan zijn vazal in leen geeft. In een 
hoofse context wordt de term vaak gecombineerd met lo be, en verwijst dan naar ‘de goede dingen’ die een domna 
kan schenken. De combinatie honor e be heeft dan vaak een erotische lading (p.443). Religieus taalgebruik in: adorar 
(aanbidden). Adorare (Lt.) werd oorspronkelijk gebruikt in verband met (de aanbidding van) goden en voorouders 
(p.457). 
2 Bijvoorbeeld in Les Miracles de Notre Dame van Gauthier de Coincy (13e-eeuws trouvère) of de Cantigas de Santa 
Maria.
3 Lewis, The allegory of love (1936), 49-56. De Romeinen maakten vanouds nauwelijks onderscheid tussen abstracte alge-
meenheden en geestelijke wezens. Zoals bij ons het woord ‘Natuur’ nog wel functioneert, functioneerden bij hen veel 
begrippen. Mede daardoor kon de Latijnse dichtkunst na Vergilius zich ontwikkelen in de richting van de allegorie. Zie 
ook hoofdstuk 2.3. De medio-latijnse traditie. 
4 Oorspronkelijk gaat het om een oude levensopvatting teruggaand op Zarathustra (1400 v.C./600 v. C.?).
 De godsdienst die hij stichtte is een vroege vorm van monotheïsme, of eigenlijk dualisme. De mens is ingeklemd tussen het 
goede en het kwade en moet trachten voor het goede te kiezen. De naam Manicheïsme is afkomstig van Mani (217-277), 
perzische stichter van een religie, die een stelsel verkondigde met een algehele tegenstelling tussen licht en duisternis, 
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denkwijze in volslagen tegenstellingen: licht-duister; leven-dood; goed-kwaad. Dit brede spectrum, 
gevormd door de specifieke levensomstandigheden, opvattingen en tradities op dàt moment en op dìe 
bepaalde plaats, gaf aan de Middeleeuwse samenleving in Zuid- Frankrijk een unieke kleur, die voor 
ons nauwelijks meer zichtbaar en traceerbaar is.
Willen wij ons toch - de bovengenoemde beperkingen indachtig - een beeld vormen van de toen-
malige samenleving, dan zullen wij die moeten benaderen vanuit de verschillende deelgebieden en 
invalshoeken en met de daarmee vergaarde kennis ons de wereld proberen voor te stellen, tegen de 
achtergrond waarvan het leven van de domna - het belangrijkste personage van deze studie - zich 
afspeelde. Soms treedt zij naar voren als feodale machthebster, vaak als de aanbeden vrouwe in de 
hoofse lyriek en tenslotte als trobairitz.
In het vervolg van dit hoofdstuk schets ik achtereenvolgens het beeld van de domna in de feodale 
samenleving, haar plaats in de hoofse cultuur en hoofse lyriek en de relatie met de Mariaverering. 
Vervolgens geef ik een overzicht van de literaire tradities en de literaire context waarbinnen de hoofse 
lyriek tot ontwikkeling kon komen. Hoewel het concept van het troubadourchanson als literair-
muzikale eenheid onverminderd van kracht blijft, zal ik mij in dit hoofdstuk beperken tot het literaire 
aspect. De ontwikkeling van de troubadourmuziek volgt in grote lijnen hetzelfde patroon als de 
lyriek, maar omdat het om twee verschillende culturele uitingsvormen gaat - hoewel onverbreke-
lijk met elkaar verbonden - zal ik in hoofdstuk 6 het muzikale aspect van de troubadourlyriek apart 
behandelen.
2.2 De domna in de feodale samenleving
Vanaf de tiende eeuw begonnen zich in de feodale samenleving veranderingen af te tekenen die 
leidden tot een grotere verzelfstandiging van het leengoed door de steeds losser wordende band 
tussen de koning en zijn leenmannen.5 De vazallen van de koning werden op hun beurt leenheer met 
recht op vererving en dit systeem zette zich voort tot in de lagere geledingen van de maatschappij, 
waardoor alle leden met elkaar verbonden waren in een relatie van wederzijdse afhankelijkheid. De 
vazal zwoer trouw aan zijn heer en verplichtte zich hiermee tot militaire bijstand in geval van oorlog, 
de heer garandeerde van zijn kant het levensonderhoud van zijn vazal in de vorm van het leengoed. 
Deze wederzijdse afhankelijkheidsrelatie, die gekarakteriseerd wordt door rituele vormen en ceremo-
nies, zal het formele karakter van de hoofse liefde sterk beïnvloeden.6
Officieel speelden vrouwen in dit systeem geen rol van betekenis, maar het bestaande erfrecht 
zorgde ervoor dat met name in het zuiden van Frankrijk de domna’s niet alleen land konden erven, 
maar onder bepaalde omstandigheden ook daadwerkelijk het bestuur over hun erfgoed konden uitoe-
fenen. Vrouwen als Alienor van Aquitanië, Ermengarde van Narbonne en Marie van Montpellier 
hadden in de twaalfde eeuw grote stukken land in hun bezit, maar alleen van Alienor is bekend dat zij 
ze ook zelfstandig bestuurde.7 Het erfrecht in Zuid-Frankrijk was voor een aanzienlijk deel gebaseerd 
op het Oudromeinse recht, dat bepaalde dat zonen en ongetrouwde dochters recht hadden op een 
gelijk deel van de erfenis. In de praktijk kwam het erop neer dat zonen land erfden en dochters hun 
erfdeel in geld en goederen kregen uitgekeerd.
Bij afwezigheid van een mannelijke erfgenaam konden dochters echter wel land erven, wat hen 
tot aantrekkelijke huwelijkskandidaten maakte. Als een vrouw trouwde - en dat was de gebruikelijke 
en meest gewenste gang van zaken - ging haar hele bezit over in handen van haar echtgenoot, die er 
het beheer over voerde. Alleen ongehuwde vrouwen konden in juridische zin zelfstandig handelen, 
de gehuwde vrouw was volledig ondergeschikt aan haar man. In deze situatie was het voor mannen 
aantrekkelijk, om bij het zoeken naar een geschikte huwelijkskandidate zo hoog mogelijk in te zetten, 
tussen goed en kwaad, tussen ziel en stof. Door loutering moet de ziel, die in het stoffelijke gevangen is verlost worden uit 
de duisternis.
5 Zie Bogin, The women troubadours, 20-37. 
6 Bogin, The women troubadours, 20-21.
7 Ed. William Paden, The voice of the trobairitz (1989), 9 e.v.
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een rijke erfdochter betekende immers uitbreiding van hun bezit en verhoging van hun status. Ook 
voor de vrouw was dit een aantrekkelijk scenario, haar hoge komaf en de inbreng van haar erfdeel 
garandeerden haar een relatief sterke positie binnen het huwelijk.8 Toch moet men zich, ondanks 
bovengenoemde positieve omstandigheden de positie van de domna aan de Zuid-Franse hoven niet 
te rooskleurig voorstellen. Haar feitelijke politieke en bestuurlijke macht bleef uiterst beperkt, alleen 
tijdens en direct na de kruistochten konden veel vrouwen door de afwezigheid of het overlijden van 
hun echtgenoot op ruimere schaal macht uitoefenen. Op sociaal en cultureel niveau kon de domna 
echter gedurende langere tijd een rol van betekenis spelen.
Vanaf het begin van de elfde eeuw zorgden de ontwikkeling van de handel en de groei van de 
economie voor een toenemende welvaart en sociale mobiliteit, terwijl tegelijkertijd de (betrekkelijk) 
grote politieke stabiliteit ertoe leidde, dat het leven aan het hof niet meer gedomineerd werd door 
oorlogshandelingen, maar ruimte bood aan ontwikkelingen op sociaal, cultureel en intellectueel 
gebied. De Zuid-Franse hoven werden belangrijke centra van dit ‘nieuwe hofleven’, dat gekarakte-
riseerd werd door een weelderige en genereuze leefstijl, waarin kunst en cultuur een belangrijke rol 
speelden. Ook de kennismaking met de Oosterse cultuur tijdens de kruistochten en vanuit de Moorse 
rijken in Spanje, waar aan de hoven reeds een belangrijke muzikaal-literaire traditie was ontstaan, 
heeft grote invloed gehad op deze ontwikkeling.9
Min of meer parallel met deze veranderingen aan de Zuid-Franse hoven liep een toenemende 
neiging van de adel, met name de jonge, landloze, adellijke zonen in het noorden, om zich te orga-
niseren in een zelfstandige ridderschap met eigen regels en gedragscodes.10 Het erfrecht, waarin alle 
kinderen gelijkelijk deelden in de erfenis, had daar in snel tempo voor een enorme versnippering van 
het erfgoed gezorgd. In een poging dit gevaar te bedwingen werden eerst de dochters, maar al gauw 
ook de jongere zonen uitgesloten van het erven van land. In de elfde eeuw werd het eerstgeborenen-
recht (primogenituur) in de praktijk de meest geaccepteerde vorm van vererving, het eerst in het 
noorden, maar al gauw ook in het zuiden.11 Voor de vrouwen betekende dit een dramatische verslech-
tering van hun positie, zij verloren praktisch al hun land en daarmee ook iedere kans op politieke en 
economische zelfstandigheid. Ook voor veel mannen pakte deze ontwikkeling ongunstig uit, binnen 
een paar decennia ontstond er een heel leger van jonge, ongehuwde, landloze ridders (juvenes), die 
ofwel hun toevlucht zochten aan het hof van een grote heer, aan wie zij hun diensten aanboden, ofwel 
als ridder direct de strijd opzochten in een oorlog of kruistocht. Een hoge positie binnen de clerus 
was slechts voor een enkeling weggelegd. Vanzelfsprekend drukte de aanwezigheid van een aanzien-
lijk aantal jonge vrijgezellen een belangrijk stempel op het sociale klimaat aan een hof, waardoor de 
specifieke samenleving kon ontstaan, die de voedingsbodem werd voor de hoofse cultuur en waarin 
de domna uit kon groeien van de echtgenote van de heer tot de aanbeden vrouwe in de hoofse lyriek.12 
Hoe zij uiteindelijk - in haar hoedanigheid van trobairitz - ook zelf tot schrijven kwam, zal in het 
vervolg van dit hoofdstuk uiteengezet worden.
Zoals gezegd was vooral aan de Zuid-Franse hoven de positie van de domna al vanaf de tiende 
eeuw relatief sterk. Zij was de machtige echtgenote van de heer, in een enkele geval berustte de macht 
zelfs volledig bij haar. Bij ontvangsten aan het hof representeerde zij de hoge adel, zij was gastvrouw 
en beschermvrouwe van de aan haar zorgen toevertrouwde jongelieden en de aan het hof verblijvende 
kunstenaars. Daar komt bij dat zij als jonkvrouwe uit de hoge adelstand naar alle waarschijnlijkheid 
een uitstekende opvoeding had genoten. Zij kon lezen en schrijven, een instrument bespelen en zich 
8 Verdon vat dit verschijnsel samen in de term hypergamie, dit in tegenstelling tot hypogamie, trouwen beneden je stand, 
dat ten koste gaat van de positie van de vrouw, en dat in een latere periode als gevolg van de invoering van het nieuw-
romeins recht gebruikelijk wordt. Zie Paden, 11. 
9 Zie hiervoor hoofdstuk 6, par. 6.2.
10 Bec, Nouvelle anthologie, 38.
11 Duby, ‘Het hoofse model’, 262. De Jong, ‘Familie, huwelijk en liefde in de late Middeleeuwen’, 77. 
12 Duby, ‘Het hoofse model’, 264-265. De Jong, ibid., 88, 89.
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onderhouden met hoge gasten, en ook de regeling van de dagelijkse gang van zaken aan het hof viel 
onder haar bevoegdheden.13 Maar ook hier pakte de invoering van het eerstgeborenenrecht desas-
treus uit voor de vrouwen. Doordat de mogelijkheid om via een gunstig huwelijk hun bezittingen uit 
te breiden nagenoeg verviel, gingen veel mannen van hypergamie (trouwen boven je stand) over op 
hypogamie (trouwen beneden je stand), waardoor de zoektocht naar een rijke erfdochter weldra tot 
het verleden behoorde. De lagere komaf van de vrouw betekende verlaging van haar status aan het 
hof, waardoor zij ook veel van haar sociale en culturele macht verloor. Deze tendens zette zich voort 
tot in het begin van de renaissance, toen onder invloed van politieke ontwikkelingen in Italië en de 
herontdekking van het klassieke gedachtegoed de positie van de vrouw nog verder verslechterde.14
Hoofse cultuur en hoofse liefde
Hoe kwam het nu dat binnen de bovengeschetste sociale structuren aan de Zuid-Franse hoven een 
uniek verschijnsel als de hoofse liefde kon ontstaan, gedurende een paar eeuwen kon bloeien om 
daarna weer tamelijk geruisloos te verdwijnen? Zoals al eerder opgemerkt is, vormt de historisch-
sociologische these van Köhler een wijd geaccepteerde verklaring voor het ontstaan van de hoofse 
normen en waarden.15 Van cruciaal belang daarin is de door Köhler geschetste specifieke verhouding 
tussen de drie hoofdrolspelers aan het hof, - de heer, de domna en de hovelingen, onder wie een groot 
aantal jonge ridders -, die tezamen de samenleving vormden, waarbinnen de hoofse cultuur zich 
ontwikkelde. Duby legt sterk de nadruk op de controlerende functie van de heer, die groot belang 
had bij het in toom houden van de soms wat losgeslagen en vaak op avontuur uit zijnde jongelieden 
aan zijn hof, die ook in seksueel opzicht gefrustreerd konden raken door de bestaande ideologieën 
en praktijken met betrekking tot het huwelijk.16 In de elfde en twaalfde eeuw was het doel van het 
huwelijk op de eerste plaats het veiligstellen van de belangen van de adellijke familie. Het huwelijk 
diende uitsluitend om nakomelingschap te creëren en bezitsuitbreiding mogelijk te maken. Met liefde 
- ook lichamelijke liefde - als zodanig had het niets van doen. In de opvattingen van de kerk, die van 
oudsher voorstander was van een ascetische levenshouding, diende ook binnen het huwelijk de seksu-
aliteit gericht te zijn op de voortplanting en als een min of meer noodzakelijk kwaad beschouwd te 
worden. Dat sluit echter niet uit, dat de jonge ridders aan de hoven misschien wel een romantischere 
opvatting van de liefde koesterden, waarin het veroveren van een adellijke vrouw tot een felbegeerde 
droom werd, juist omdat in de praktijk deze weg voor hen afgesneden was. Het verlangen van deze 
jongelieden richtte zich daarom op de vrouwe die het dichtst in hun nabijheid was, die aan het hof het 
hoogst in aanzien stond en van wie zij het meest te verwachten hadden: de domna, want haar gunst 
betekende ook haar voorspraak bij de heer, en van hem waren ook zij afhankelijk. Ziehier de kern van 
de hoofse liefde: de geïdealiseerde, niet op de werkelijkheid geënte, onvervulbare liefde van een jonge, 
zich in een ondergeschikte positie bevindende, ongehuwde ridder voor een machtige en - ook in 
moreel opzicht - verheven vrouwe, veelal gemodelleerd naar de domna, de echtgenote van de heer.
De gehuwde staat van de domna verklaart ook mede het overspelige karakter van de hoofse liefde. 
Overspeligheid is een gevolg van het vaste patroon en de vaste personages van de hoofse liefde, het 
is geen absolute voorwaarde. Dat neemt natuurlijk niet weg, dat de boven beschreven huwelijksge-
bruiken, waarin geen plaats was voor gepassioneerde liefde binnen het huwelijk, het overspel danig 
in de hand werkten. Duby wijst ook in dit verband op de regulerende functie van de hoofse liefde, 
die niet alleen een uitlaatklep bood aan de opwinding onder de jonge ridders, veroorzaakt door 
de aanwezigheid van vrouwen aan het hof, maar die tevens door haar strikte code hun amoureuze 
gedrag in goede banen leidde. Zij dienden zich te houden aan strikte gedragsregels, die vooral geken-
merkt werden door mesura (matigheid). Excessief gedrag ten opzichte van elkaar, maar vooral ook ten 
13 Katharina Städtler wijdt een uitgebreide paragraaf aan de reconstructie van de leefwereld van de trobairitz, waarin ook 
ruim aandacht is voor de opvoeding van adellijke vrouwen (Städtler, 92-126).
14 Kelly, ‘Did women have a Renaissance?’, 35.
15 Zie ook hoofdstuk 1, par.1.3 De hoofse liefde.
16 Duby, ‘Het hoofse model’, 263.
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opzichte van vrouwen, leidde tot onrust en geweld. Naast deze mesura, die tot uiting komt in cortesia 
(hoofs gedrag), speelde ook de solatz (verstrooiing) een belangrijke rol in het hofleven. Een van de 
middelen om de jongelieden in het gareel te houden was hen bezighouden, het spelelement is dan ook 
een belangrijk aspect van de hoofse cultuur, maar bij lange na niet het enige.
De theses van Köhler en Duby vormen een goed referentiekader voor een beter begrip van de 
idealisering van de domna in de hoofse liefde als cultureel verschijnsel binnen de toenmalige samen-
leving aan de Zuid-Franse hoven.17 In Altprovenzalische Frauendichtung geeft Katharina Städtler 
een schets van de hoofse samenleving en gedragscode, waarin ook de lyriek en het optreden van de 
trobairitz een natuurlijke plaats toebedeeld krijgen.18 De samenleving aan het hof vormde de sociale 
omgeving waarbinnen de hoofse liefde figureerde, en waar de weerslag daarvan in de vorm van de 
hoofse literatuur geproduceerd en gepresenteerd werd als vast bestanddeel en tevens propaganda-
middel van de hoofse gedragscode. Tot deze code behoorde een vast 
aantal gedragsregels die men - zowel mannen als vrouwen - als lid 
van deze samenleving geacht werd te beheersen en tijdens samen-
komsten en ontvangsten aan het hof in praktijk te brengen. Tot de 
belangrijkste regels hoorden gent accolhir (goede ontvangst), gen 
parlar (aangename conversatie) en solatz (aangenaam divertisse-
ment). Gent accolhir gold alleen voor de domna, hiertoe behoorden 
ook kennis van de lyriek, deelname aan het literaire en muzikale 
bedrijf en de reactie op huldeblijken en gedichten van de trouba-
dour. Gen parlar gold voor mannen en vrouwen. De bedoeling 
hiervan was - voor de man - de weg naar de domna te effenen en 
haar reactie te peilen en tevens aanzien te verwerven bij de toehoor-
ders. De domna op haar beurt kon in haar reactie laten blijken of ze 
het eerbetoon van de troubadour wel of niet apprecieerde. In deze 
constellatie is de hoofse gedragscode volledig gericht op de hoofse 
liefde, de menselijke omgangsvorm bij uitstek waarin het hoofse 
gedachtegoed tot uitdrukking kan worden gebracht. Tot de solatz, 
waaraan zowel mannen als vrouwen deelnamen, behoorden naast 
musiceren, dansen en spelen ook het voordragen van cansos en het 
uitwisselen van joc-partis, tensos en partimens.19 Vooral deze laatste 
drie beschouwt Städtler als een muzikaal-literair spel, waarbij ook 
de domna in persona betrokken was. Het optreden van de domna 
als trobairitz behoorde eenvoudigweg tot de regels van het spel, zij 
diende de troubadour van repliek in een dialooggedicht. Voor de 
trobairitz als dichteres van een canso is, zoals we in hoofdstuk 1 
gezien hebben, de situatie gecompliceerder.20
17 De sociale omstandigheden aan de Zuid-Franse hoven vormen niet het enige referentiekader: er is zeker ook beïnvloe-
ding door de Oosterse cultuur en de steeds groeiende Mariaverering. Beide invloedsferen komen in de loop van dit 
hoofdstuk uitgebreid aan de orde.
18 Deze schets is gebaseerd op didactische werken en tractaten over de hoofse liefde uit de 12e en de 13e eeuw. (Städtler 
pagina 112-115).
19 Joc-parti/Partimen : dialooggedicht tussen twee troubadours of tussen een domna en een troubadour. Het gedicht begint 
met het poneren van een stelling door de ene partij, waarna de andere zijn /haar meestal tegengestelde stelling betrekt. 
Inhoudelijk gaat het doorgaans om een onderwerp uit de hoofse liefde of de hoofse gedragscode. De posities van beide 
deelnemers liggen vast, het gaat om een soort rollenspel.
 Tenso: vergelijkbaar met een partimen, maar veel vrijer zowel wat de inhoud betreft als de rolverdeling. Het gaat wel om 
een dispuut, maar de meningen hoeven niet tegengesteld te zijn.
20 Zie hoofdstuk 1, par. 1. 1.
Borstbeeld van Clara d’Anduza
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In schril contrast met de plaats van de domna in het door Städtler geschetste beeld van de hoofse 
samenleving staan de opvattingen van Duby, die de rol en de functie van de hoofse liefde binnen die 
samenleving heel anders interpreteert. In zijn betoog is er geen relatie tussen de positie van de domna 
in de sociale werkelijkheid en haar verheven positie binnen het kader van de hoofse liefde, waar zij 
volledig in dienst staat van het mannenbelang. De hoofse liefde is een uitvinding van mannen, door 
mannen gepraktiseerd en in stand gehouden. Het gaat om zijn geestelijke en emotionele ontwikke-
ling, het gaat om gedragscodes van de man, om de regulering van de mannenmaatschappij.21 Duby 
gaat hier volledig voorbij aan het feit dat ook de vrouwen belang hadden bij de hoofse liefde, en dat 
er ook voor hen hoofse gedragscodes bestonden, zoals die beschreven zijn in twaalfde en dertiende-
eeuwse ensenhamens.22 Ook de hoofse lyriek beschouwt Duby als een pure mannenaangelegenheid, 
de trobairitz zijn in zijn ogen volledig fictief, hij spreekt zelfs over ‘de denkbeeldige Comtessa de Dia’.23 
Het enige, maar niet onbelangrijke voordeel dat vrouwen bij het hele hoofse bedrijf hadden was dat 
mannen zich minder ruw en onbehouwen tegenover hen gingen gedragen, ook in de werkelijkheid.
Heel anders oordelen wetenschappers die zich - al dan niet exclusief - bezighouden met de 
trobairitzlyriek.24 Evenals Städtler kennen zij de vrouw een veel grotere rol toe, niet alleen als belang-
hebbende, maar ook als initiërende en stimulerende factor in de ontwikkeling van de hoofse liefde, 
en in het geval van de trobairitz, ook als actieve deelneemster aan het hoofse bedrijf. Pierre Bec stelt 
zelfs dat de domna’s dankzij hun sterke positie een aanzienlijke invloed hebben gehad op de ontwik-
keling van het hoofse ideaal en dat op hun initiatief de hoofse liefde het centrale thema is geworden 
van de aristocratische poëzie.25 Als protest tegen de mannelijke overmacht in het dagelijks leven 
zouden de domna’s de vrouwelijke dominantie in de poëzie sterk gestimuleerd hebben. Opmerkelijk 
in dit verband is verder de zogeheten compensatietheorie, aangehangen door onder andere Maria 
Coldwell26 en Joachim Bumke.27 Zij beschouwen de plaats die de vrouw toekomt in de hoofse liefde 
als een soort compensatie voor haar steeds verslechterende status in de werkelijkheid. Hierbij moet 
opgemerkt worden dat deze compensatie een literaire fictie is, en dat bovendien de positie van de 
vrouw ook binnen dit kader er niet op vooruitgaat. De figuur van de domna wordt steeds minder reëel 
en krijgt op den duur een puur symbolisch karakter.
Heel duidelijk is Meg Bogin in haar opvatting, dat de hoofse liefde dan wel enige verbetering 
gebracht heeft in de bejegening van de vrouw, maar dat het haar positie en status in de realiteit geen 
goed heeft gedaan. Integendeel, de invloed van de hoofse liefde kan wel eens - tot ver in de twintigste 
eeuw - een belemmerende factor geweest zijn voor de ontwikkeling en verbetering van de positie van 
vrouwen in de West-Europese samenleving.28
21 Duby, ‘Het hoofse model’, 259. 
22 Ensenhamen: didactisch gedicht,waarin de literaire hoofse waarden zijn samengevat en raadgevingen bevatten met 
betrekking tot het hoofse gedrag van mannen en vrouwen afzonderlijk. 
23 Duby, ‘Het hoofse model’, 259. Tegenover Duby’s opvatting kan men stellen dat het bestaan van de trobairitz op dezelfde 
wijze ‘bewezen’ kan worden als het bestaan van de troubadours, namelijk door hun voorkomen in de handschriften, waar 
zij met name genoemd worden bij een hun toegeschreven tekst. Verder komen in vier manuscripten (AIKH) afbeeldingen 
van trobairitz voor en al vanaf de 13e/ 14e eeuw (Francesco da Barberino) wordt in de literatuur naar hen verwezen.
24 Als belangrijkste auteurs moeten hier genoemd worden: Pierre Bec, Angelica Rieger, William Paden, Meg Bogin, Maria 
Coldwell, Matilda T. Bruckner.
25 Bec, Chants d’amour, 15.
26 Maria Coldwell, ‘Jougleresses en Trobairitz. Secular Musicians in Medieval France’.
27 Städtler geeft een citaat uit zijn werk, waaruit deze opvatting blijkt (Städtler, 33).
28 Bogin: In de ontwikkeling van de hoofse liefde zien we de vrouw een steeds etherischer karakter krijgen tot zij, in haar 
Italiaanse incarnatie, dood is en onsterfelijk wordt (Beatrice). In deze groei weerspiegelt zij volledig de veranderde 
behoeften van de man. Misschien is de verering van de vrouw wel een keerpunt in de geschiedenis van de man! Haar 
beschouwen als positief voor vrouwen betekent een ontkenning van het verlammende effect op hen in de volgende 
eeuwen inclusief de onze. ( pag. 16).
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De domna in de hoofse lyriek
Uit de voorgaande paragrafen mag men concluderen, dat de hoofse liefde er niet op gericht was om 
de bestaande verhoudingen tussen man en vrouw te veranderen. Het grote succes ervan was mede te 
danken aan het feit dat zij de status quo bevestigde. De feitelijke macht was in handen van de man, de 
macht van vrouwen was slechts symbolisch. Dat geldt in zekere zin ook voor de figuur van de domna, 
zoals die in de hoofse lyriek gestalte krijgt. Zij is gemodelleerd naar de machtige adellijke vrouwen 
aan de Zuid-Franse hoven, die met dezelfde benaming worden aangeduid, maar de domna uit het 
hoofse chanson is vele malen gecompliceerder. De machtige positie die zij toebedeeld krijgt, is op 
de eerste plaats een projectie van de gevoelens en verlangens van de minnaar. De domna zelf is niet 
handelingsbekwaam, zij spreekt zelf niet. De ridder-minnaar onderwerpt zich aan de macht van zijn 
eigen verlangens met als doel de eigen innerlijke groei naar volmaaktheid, de spirituele bevrediging 
van zijn eigen behoeften en - wat prozaïscher - de opwaardering van zijn feitelijke status aan het hof. 
Pas daarna komt de domna in beeld als het vrouwelijke personage, in wie dit complex aan innerlijke 
drijfveren samenkomt. Is zij zuiver symbool? Is zij een droom? Of is zij een werkelijke geliefde? In zijn 
chansons verwoordt de troubadour een gewenste, een als ideaal gedroomde situatie. De vrouwe die 
bezongen wordt is een ideaalbeeld. De minnaar ziet zichzelf zoals hij zou willen zijn of worden, zijn 
uiteindelijke, maar tevens onbereikbare doel is de samensmelting van zijn persoon met dit ideaal-
beeld, gesymboliseerd door de eenwording van man en vrouw in de seksuele liefde.29
Dit alles neemt niet weg dat de chansons elementen uit de werkelijkheid kunnen bevatten. De trou-
badour kan een echte liefdesrelatie voor ogen staan, het kan om het ideaalbeeld van een echte vrouw 
gaan, zijn gevoelens kunnen, ook los van de situatie in het chanson, echt zijn, en de minnaar-trouba-
dour kan ook in werkelijkheid een beter mens willen worden. Voorop staat echter dat het beeld van de 
vrouw in het chanson slechts bestaat in de geest van de dichter, wij zien haar vanuit zijn perspectief. 
En hoe ideaal dat beeld ook is, in feite onthult het weinig of niets over de persoon van de vrouw, zij 
wordt beschreven in stereotiepe bewoordingen die haar iedere individualiteit ontnemen.
Vooral in de beginperiode van de hoofse cultuur was de domna gemodelleerd naar een echte 
vrouw van vlees en bloed, voor wie heel goed een werkelijk bestaande vrouw model gestaan kan 
hebben. In vroege chansons wordt ook ondubbelzinnig verwezen naar lichamelijke liefde, waar toen 
- ondanks de kerkelijke voorkeur voor meer ascese - nog geen taboe op rustte. Integendeel: gepassio-
neerde liefde was per definitie lichamelijk en dat was volstrekt acceptabel, ook binnen de christelijke 
gemeenschap. Deze gepassioneerde en hoog bezongen liefde was bovendien overspelig, maar binnen 
het kader van de hoofse liefde was ook dit aanvaardbaar. In het gewone leven gold echter de - ook hier 
wel als dubbele moraal aan te duiden- houding, die de man wel overspel toestond, maar het seksuele 
leven van de vrouw aan steeds striktere regels bond.30 Primair was dit een gevolg van het gearran-
geerde huwelijk, waarin alleen de absolute kuisheid van de vrouw het binnendringen van bastaarden 
in de familie kon voorkomen. Door de overgang naar een patrilineair systeem was het zuiver houden 
van de mannelijke lijn immers van cruciaal belang geworden. Maar ook binnen de hoofse context 
ontwikkelde de liefde zich steeds meer in de richting van een kuise liefde, een ontwikkeling die door 
de kerk sterk gestimuleerd werd. Voor man en vrouw werd kuisheid gepredikt, seksualiteit diende 
zoveel mogelijk verdrongen te worden, voor de man werd dit het ideaal waarnaar hij streefde, voor de 
vrouw werd het een absolute eis.
Voor de levende domna uit de vroege chansons betekende dit een aanval op twee fronten. Aan de 
ene kant werd de domna veel van haar menselijkheid ontnomen, haar fysieke bekoorlijkheden kregen 
een zuiver symbolische functie, en de weliswaar met passie beschreven liefde kreeg een steeds spiritu-
eler karakter. De geliefde in de gedichten werd zo verheven en zo onbereikbaar, dat de liefde voor haar 
29 Zie ook hoofdstuk 1, par. 1.3 De hoofse liefde.
30 De bevrediging van directe seksuele behoeften werd mannen wel toegestaan, maar zij werden geacht daaraan elders, 
met name bij plattelandsmeisjes (herderinnen) te gaan voldoen. Een dergelijke houding komen we met name tegen in de 
vele pastourelles, waar een cavalier soms zelfs op vrij brute wijze het aanlegt met een herderin. (Duby, pag. 260. Zie ook 
Mayke de Jong, 88 en Marina Warner, pag.139. De benaming ‘dubbele moraal’ ook bij De Jong, pag. 80.
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alle aardse trekken verloor en zij alleen nog maar in hoger sferen bereikbaar leek. En het is ook precies 
daar dat Dante, de dichter van de Divina Commedia, zijn gestorven geliefde Beatrice terugziet en haar 
tot zijn leidsvrouwe door de acht hemelsferen maakt. Op hun weg omhoog wordt Beatrice’s gestalte 
steeds stralender en etherischer, maar op het hoogste punt aangekomen, het Primo Mobile, herkent 
Dante weer haar eigen aardse gedaante. Zij is nu opgenomen in de schare hemelingen, waardoor zij 
de belichaming van het hemelse geluk wordt, de aardse liefde verdwijnt naar de achtergrond en Dante 
wordt uitgenodigd ook zelf omhoog te blikken naar het hemelse geluk: ‘het licht dat zichzelf toelacht, 
de liefde die de zon beweegt en de andere sterren’.31
De Mariaverering en het beeld van de vrouw/domna
De tweede aanval kwam van kerkelijke zijde in de vorm van een groeiende Mariaverering, die er toe 
leidde dat aan het eind van de dertiende eeuw Maria de domna in de hoofse literatuur steeds vaker 
van haar plaats verdrong. Een van de oorzaken was dat de kerk door de strenger wordende eis tot 
kuisheid - ook voor de man - de toch al ongunstige opvattingen over de vrouw nieuw leven inblies. 
Ondanks haar hoge status in de hoofse chansons was men in de Middeleeuwen overtuigd van de 
inferioriteit van de vrouw. Zij was onderschikt aan de man, zij was van nature zwak, wispelturig, 
besluiteloos. Blamires wijst erop dat dergelijke ideeën over de vrouw ook al bij Ovidius voorkomen.32 
Ook in de hoofse lyriek vinden we meermalen zinspelingen op de wispelturigheid en onbetrouwbaar-
heid van de domna.33
Veel bedreigender was echter de opvatting van de kerk dat de vrouw van nature slecht was. Als 
dochter van Eva was zij immers mede verantwoordelijk voor het kwaad in de wereld. Deze neiging tot 
het kwade uitte zich ook in haar houding ten opzichte van de man. Als immer aanwezige potentiële 
verleidster vormde zij een voortdurende bedreiging voor de kuisheid van de man, die in zijn strijd 
tussen goed en kwaad, tussen zijn hogere en lagere drijfveren, voortdurend heen en weer geslingerd 
werd tussen liefde en lust. Ware liefde - fin’amors - kon vooral bij de eerste troubadours ook licha-
melijke liefde zijn, maar pure lust - fals’amors - stond ook bij hen niet hoog aangeschreven, en was in 
een latere periode volstrekt verwerpelijk. De ware liefde ontwikkelde zich steeds meer tot geestelijke 
liefde en het is op dit punt dat de persoon van Maria kon binnendringen in de hoofse literatuur, de 
van oorsprong fysieke hoofse liefde was pure devotie geworden. De seksualiteit, die tot de lagere drijf-
veren gerekend werd, richtte zich op de gewone vrouw, die steeds sterker geassocieerd werd met het 
kwaad der ‘vleselijke lusten’, en er op den duur zelfs mee geïdentificeerd werd. Dit werd nog versterkt 
door de voortdurende benadrukking van de maagdelijkheid van Maria, waardoor ook de gang van 
zaken rondom conceptie en geboorte in een kwaad daglicht kwam te staan.
Toch impliceert dit alles niet, dat er een direct verband bestaat tussen de verering van de domna 
en de Mariacultus. Marina Warner spreekt in dit verband over ‘een onoverbrugbare kloof tussen de 
moraal van de troubadourpoëzie en de Mariaverering’.34 De fysieke en vooral de overspelige aard 
van de hoofse liefde lijkt in theorie onverenigbaar met de devotie voor Maria. In de praktijk blijkt 
echter dat de Mariadevotie gebruik maakt van dezelfde soms erotisch getinte taal van de trouba-
dours, een verschijnsel dat ook bekend is vanuit het Hooglied. De erotische taal en inhoud van het 
Hooglied is dermate polyinterpretabel, dat het in sommige kerkelijke interpretaties voorgesteld wordt 
als een pleidooi voor de maagdelijkheid: de sensuele bruid wordt geïdentificeerd met de kerk en met 
de maagd Maria.35 Ook de Middeleeuwse minnemystiek, die een hoogtepunt vond bij Hadewych en 
31 Dante, Paradiso XXXIII, 128;145.
32 Alcuin Blamires, The case for women in medieval culture (1997), 126 e.v.
33 Verwijzing o.a. bij Duby, maar hij geeft geen voorbeelden. Op vele plaatsen in de troubadourlyriek. Ook bij de trobairitz, 
maar zij ontkennen. 
34 Marina Warner, Alone of all her sex 1976), 136. 
35 De erotische symboliek en beeldspraak van het Hooglied vinden we terug in de slotfase van de troubadour/trouvèrely-
riek, met name in de Roman de la Rose, waar we het beeld van de hortus conclusus, de verzegelde bron en andere beelden 
in relatie tot de geliefde tegenkomen. 
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Mechtild van Maagdenburg (begin dertiende eeuw), ontleende haar beeldspraak aan het Hooglied. In 
deze minnemystiek trad een individualisering op van de Hoogliedmetafoor: de bruid wordt geïdenti-
ficeerd met de als vrouwelijk opgevatte individuele ziel en de bruidegom met de figuur van Christus, 
waardoor het erotisch karakter van de vereniging van beide versterkt wordt.36
In de al eerder aangehaalde Cantigas de Santa Maria vinden we sterk uiteenlopende voorstellingen 
van Maria; zij is daar zowel de perfecte minnares, soms in de meest letterlijke zin, als de hoogver-
heven koningin van de hemel.37 Dat Maria niet per se de plaats van de domna hoefde in te nemen, 
bewijst Dante met de persoon van Beatrice. In de Divina Commedia (Paradiso) treedt Maria op als 
koningin van de hemel en als bemiddelaarster voor de mens bij god, zij neemt niet de plaats in van de 
geliefde Beatrice.38 Dante hoeft zijn liefde voor Beatrice ook niet af te zweren, integendeel: het is juist 
deze liefde die hem gebracht heeft naar de plaats waar hij nu is, en van daaruit kan ook hij het hemelse 
geluk deelachtig worden. De opvatting dat de verering van de vrouw de verbindende factor tussen de 
Mariaverering en de hoofse liefde zou zijn, wordt met name door Warner krachtig bestreden. Volgens 
haar sluit de Mariacultus juist alle andere vrouwen uit. Zij vindt een bevestiging van deze opvatting 
in de Cantigas de Santa Maria, waar deze eis tot uitsluiting expliciet verwoord en verbeeld wordt 
en een voorwaarde is voor de man, als hij als symbolische bruidegom door Maria geaccepteerd wil 
worden. In de hoofse lyriek zijn echter geen voorbeelden van dergelijke sterke uitsluitingsmecha-
nismen te vinden.
De hoge positie van Maria, zoals die gestalte krijgt in de Mariaverering, berust in feite op twee grond-
beginselen: haar status als koningin van de hemel en haar status als moeder van God, waarvan haar 
maagdelijke staat een onvervreemdbaar element is. In The virgin goddess stelt Stephen Benko dat 
de Mariaverering voortkomt uit het ontbreken van het vrouwelijk aspect van de godheid.39 Hij ziet 
Maria als een voortzetting van de machtige godinnen in de oudheid en prehistorie. Maria is vanwege 
de maagdelijke geboorte, die in zekere zin als parthenogenese beschouwd kan worden, vergelijkbaar 
met prehistorische beelden van de Magna Mater, de grote moedergodin, die zich voortplant zonder 
tussenkomst van een mannelijk beginsel.40 In het Christendom was de godheid exclusief mannelijk 
geworden. Maria kon als theotokos - voortbrengster van de godheid - en daardoor als noodzakelijke 
voorwaarde voor de Verlossing dit gebrek aan evenwicht tussen het mannelijke en het vrouwelijke 
in de godheid herstellen. Ook deze bijna-goddelijkheid brengt haar dicht in de buurt van de Magna 
Mater.
In nauw verband hiermee staat het probleem van de maagdelijkheid van Maria. Het geloof hierin is 
al heel oud en is deels gebaseerd op voorspellingen uit het Oude Testament, deels ook komt het voort 
uit de opvatting van Maria als symbool van de aarde. Uit de maagdelijke aarde en het woord van God 
werd Adam - de prefiguratie van Christus - geboren; uit de maagd Maria en de geest van God werd 
Christus geboren. De sterke benadrukking ervan in de Middeleeuwen werd vooral veroorzaakt door 
de vermenging en/of verwarring van de begrippen maagdelijkheid en kuisheid.41 Tot het midden van 
de dertiende eeuw had kuisheid te maken met het onderscheid tussen Fin’amors en Fals’amors, ware 
hoofse liefde en lust. Pas daarna werd kuisheid gekoppeld aan maagdelijkheid. Het verwerpen van 
puur vleselijke lust betekent echter geen ontkenning van de fysieke aard van de hoofse liefde, die was 
36 Dresen, Onschuldfantasieën (1990), 63-64.
37 Connie Scarborough:Women in thirteenth-century Spain as portrayed in Alfonso X’s Cantigas de Santa Maria (1993). In 
de zogenaamde cantigas de loor (lofprijzing) wordt Maria voorgesteld als de koningin van de hemel, aan wie koning 
Alfonso de hoogste eer bewijst. (bijvoorbeeld Cantiga 10 Rosa das rosas.). In de verhalende cantigas treedt Maria vaak 
op als bemiddelaarster, maar zij treedt ook op als minnares. In cantiga 42 is zij zelfs een jaloerse minnares, die een 
pas gehuwde jongeman aan zijn arm uit het huwelijksbed sleept, omdat hij zijn belofte aan haar gebroken heeft (pag. 
117-119).
38 Warner, 161: Hierin is de Divina Commedia uniek.
39 Stephen Benko, The virgin goddess (1993), 6-7.
40 Erich Neumann, Die grosse Mutter (1957).
41 Warner, 167.
v.00.indb   43 27.07.2007   12:59:03 Uhr
44
volkomen geaccepteerd. Het is dan ook zeer onwaarschijnlijk dat de hoofse liefde platonisch was, 
zoals soms wordt gedacht. De troubadours zinspelen vaak op de fysieke liefde, ook al komt het in hun 
chansons niet gauw tot een seksuele vereniging.
De dichters van de hoofse lyriek, die na het beëindigen van de oorlog tegen de Albigenzen onder 
steeds grotere invloed van de kerk kwamen te staan, werden nog steeds gestimuleerd zich bezig te 
houden met de ware liefde, maar die werd in toenemende mate omgevormd tot puur spirituele liefde, 
en de enige vrouwe, die hoog genoeg geacht werd om deze verheven liefde waardig te zijn, was Maria, 
of - zoals hierboven besproken - een onsterfelijke geliefde als Beatrice. De aardse vergankelijke liefde 
had plaatsgemaakt voor de hemelse eeuwige liefde. De laatste troubadours waren ridders in dienst 
van de Heilige Maagd, wier status van koningin overeenkwam met de aristocratische geliefde uit de 
hoofse lyriek; zij schreven Mariahymnen en de laatste troubadour, Guiraut Riquier, ging zelfs zover 
dat hij zijn eigen jeugd en al zijn voorgangers afzwoer en alleen nog Maria wilde prijzen.42 Met de 
Mariaverering verdween ook het overspel en de typische melancholie van de troubadours uit de lite-
ratuur. In de latere liefdeslyriek werd het lijden niet veroorzaakt door het gemis van liefde, maar de 
liefde zelf werd tot lijden, tot een illusie.
Dit alles speelde zich af in nauwe samenhang met de langzame verdwijning van de hoofse feodale 
maatschappij tegen het einde van de dertiende eeuw. De oude hoofse waarden en opvattingen maakten 
plaats voor nieuwe normen, afkomstig uit Italië, waar de op de klassieke oudheid gebaseerde renais-
sance-ideeën de houding ten opzichte van vrouwen bepaalden. En die waren bepaald niet gunstig: 
onder invloed van de sterk paternalistische en misogyne houding van de klassieken werd het terrein 
waarop het leven van de vrouw zich afspeelde strikt beperkt tot het privé-domein.43 Haar rol als 
gastvrouw werd zuiver ornamenteel, waardoor zij ook het laatste restje aan sociale en culturele macht 
verloor.44 
2.3 De literair-muzikale traditie
Ook al is de hoofse liefde als verschijnsel uniek, zij staat natuurlijk niet volledig op zichzelf, maar 
wortelt net als andere nieuwe verschijnselen in een traditie. Omdat de troubadourlyriek meteen bij 
haar verschijnen al tot volle wasdom gekomen leek, is het moeilijk haar ontwikkelingsgang te volgen. 
Het is echter wel mogelijk om verwantschappen en invloeden aan te tonen vanuit de drie al eerder 
genoemde tradities: de Spaans-Arabische, de Medio-Latijnse en de ‘volkse’ traditie. 
De Spaans-Arabische traditie
De Spaans-Arabische these zoekt de oorsprong van de troubadourlyriek in Spanje, onder de 
dominante invloed van het Moors-Andalusische gedachtegoed, dat het sterkst vertegenwoordigd was 
in het kalifaat van Cordoba (756-1031). Julian Ribera schetst een verdere teruggang in de historie 
van het troubadourchanson via de lofreden van Arabische dichters aan de Andalusische hoven, die 
zich op hun beurt ontwikkeld hebben uit pré-islamitisch genres, met name de Perzische poëzie, 
om uiteindelijk uit te komen bij de bron: het Hellenisme van de laatste voorchristelijke eeuwen.45 
Van groot belang op formeel niveau is de invloed van de strofische zajal, die zich in de loop van de 
elfde eeuw in Spanje ontwikkelde en al snel populair werd, mede door het gebruik van de Romaanse 
taal. Ribera beschouwt de zajal als dè bron voor de poëtische vormen van de lyrische systemen van 
de Middeleeuwse wereld. De zajal had korte rijmende versregels met verschillende ritmes en van 
verschillende lengte volgens een strikt patroon, zoals dat van het populaire refrein,46 en week daarmee 
42 Warner, 151. Guiraut Riquier komt hier heel dicht bij de Maria in de Cantigas, niet zo verwonderlijk als men bedenkt dat 
hij 10 jaar aan het hof van Alfons de Wijze vertoefde. 
43 Zie ook Raedts: ‘Hildegard en de kloosterhervorming in de twaalfde eeuw’, 41-43.
44 Zie Kelly, ‘Did women have a Renaissance?’, 35
45 Julian Ribera: Music in ancient Arabia and Spain (1970).
46 In primitieve vorm: aa (refrein) bbba, ccca (stanza’s).
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af van de klassieke Arabische gedichten, die niet strofisch zijn. Hoewel het merendeel van de hoofse 
lyriek ook strofisch is, leeft de zajal vooral voort in het populaire genre, waarin veel zajalstrofes (met 
refrein) te vinden zijn.47 
Ook inhoudelijk zijn er overeenkomsten tussen de Spaans-Arabische en de hoofse lyriek. De 
eerste heeft ook kenmerken die wijzen op een geëxalteerde en vergoddelijkende liefde voor de vrouw, 
stammend uit pré-islamitische tijd, misschien uit een neoplatonisch context. Volgens Ribera vindt het 
amoureuze leenheerschap daar zijn oorsprong en is het pas later geassimileerd met de feodaliteit.48 
Toch kan de Andalusische invloed niet de enige bron zijn. Een belangrijk tegenargument komt van 
Leo Pollmann, die wijst op een verschijnsel dat in de Spaans-Arabische lyriek ontbreekt: de ‘omwaar-
dering’ (transvaluation) van de liefde tot een ideologie. De eigenschap om de spontane ervaring om te 
vormen tot een systeem van sociale waarden is uniek voor de hoofse lyriek.49 
Op grond van de sterke verwantschap tussen de Spaans-Arabische en de hoofse lyriek beschouwen 
sommige wetenschappers Noord-Spanje als de geboortegrond van de troubadourlyriek en niet Zuid-
Frankrijk.50 Zij achten het niet waarschijnlijk dat beide vormen zich onafhankelijk van elkaar aan 
weerskanten van de Pyreneeën ontwikkeld hebben. Anderen stellen zich de vraag waarom de hoofse 
lyriek zich dan het eerst manifesteerde in de Limousin en Poitou en niet in Catalonië of Aragon.51 
Zij beschouwen de lyrische poëzie van deze landen als een late adaptatie van de troubadourlyriek. 
Volgens Pierre Bec is het hybride karakter van de zajal reden om aan te nemen dat er sprake is van 
een voortdurende wisselwerking tussen Arabische en Romaanse vormen binnen een begrensd histo-
risch en literair kader.52 De lyriek van de troubadours lijkt aan de ene kant terug te voeren op oudere, 
uit de Spaans-Arabische wereld afkomstige vormen, maar is tegelijkertijd ook het voorbeeld voor 
latere lyrische poëzie in diezelfde wereld. Het staat echter vast dat de hoofse lyriek in zijn oorspron-
kelijke vorm het eerst gevonden wordt aan de hoven in Zuid-Frankrijk, waarschijnlijk het eerst in de 
Poitou, waar zoals gezegd allerlei invloeden zich al in een vroeg stadium deden gelden; vandaaruit 
verspreidde zij zich eerst over heel het zuiden van Frankrijk en daarna ook naar Noord-Spanje en 
Noord-Italië. Hoe het ook zij, de troubadours komt de eer toe dat zij hun lyriek gemaakt hebben tot 
hèt voorbeeld voor voortzetting in de Europese lyriek. 
Vermeldenswaardig in een op vrouwelijke lyriek gerichte studie als deze is het voorkomen van 
kharjas (coda’s), fragmenten in een Mozarabisch53 dialect, aan het einde van lange strofische Arabische 
of Hebreeuwse gedichten ( muwashsahas).54 Ze zijn gedateerd zo’n vijftig jaar voor het optreden van 
Guilhem de Peitieus, de eerste bekende troubadour. Men gaat ervanuit dat de kharjas oorspronkelijk 
zelfstandige gedichten waren, die als citaat aan het einde van een muwashsaha opgenomen werden. 
Het gaat hier misschien om voorlopers van de Galicisch-Portugese cantigas de amigo, aan een manne-
lijke auteur toegeschreven vrouwenliederen, gezongen in de volkstaal, waarmee ze sterk verwant 
lijken. Evenals bij de cantigas de amigo is de tekst - meestal een liefdesklacht - gelegd in de mond van 
een jong meisje, dat daarin uiting geeft aan haar gevoelens.55 De kharjas zijn anders van toon dan 
het hoofse troubadourchanson en ze worden gerekend tot het populaire genre.56 Deze fragmenten 
behoren tot de oudste bekende lyrische verzen in de volkstaal.
47 Voor de scheiding in een aristocratisch en een populair register zie : Zie hoofdstuk 1, paragraaf 1.3 De hoofse lyriek.
48 Bec, Nouvelle Anthologie, 46.
49 Bec, Nouvelle Anthologie, 51-52. Leo Pollmann : Die Liebe in der hochmittelalterlichen Literatur Frankreichs. Frankfurt/
Main 1966.
50 Menendez Pidal en Robert Briffault. Zie Bec, Nouvelle Anthologie, 46-47.
51 Zie Bec, Nouvelle Anthologie, 49. Bec noemt daar Schlegel, Renan , Jeanroy.
52 Ontwikkeld binnen de Spaans-Moorse traditie, maar met de strofische vorm, afkomstig uit de Romaanse traditie.
53 Een Romaans, aan het Portugees verwant dialect.
54 Strofisch gedicht met een gecompliceerd metrisch schema: abab | cd cd cd | abab of abcdc | fg fg fg | abcdc. Dit zijn gecom-
pliceerde vormen van het kwatrijn aaab.
55 Klinck, An anthology of Ancient and Medieval Woman’s Song (2004), 57. Zie ook Frits van Oostrom, Stemmen op schrift 
(2006), 103.
56 Zie voor het vrouwenlied verder par. 2.3. De volkse traditie.
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De Medio-Latijnse traditie 
Het is niet waarschijnlijk dat de troubadourlyriek direct beïnvloed is door de klassieke poëzie, omdat 
de troubadourlyriek ritmisch is en niet metrisch, zoals de versvormen van de klassieken. Ook de 
Middeleeuwse Latijnse poëzie, die rond het begin van de elfde eeuw tot bloei komt, bedient zich in de 
beginfase nog veelvuldig van de klassieke metra. Pas na de tweede helft van de elfde eeuw verschijnt 
er poëzie in ritmische vorm. 
De Middeleeuwse Latijnse poëzie komt echter wèl in aanmerking als mogelijke spirituele bron 
waaruit de troubadours geput hebben. Het gaat dan met name om vroeg gedateerde poëzie - vaak 
in de vorm van briefwisselingen met religieuze vrouwen - van klerikalen als Venantius Fortunatus 
(530-600), bisschop van Poitiers en de veel latere Hildebert de Lavardin (1056-1134), bisschop van 
Le Mans.57 Volgens Peter Dronke spreekt uit de briefwisseling van Fortunatus met Radegonde, de 
vrouw van Clotarius, een grote hoogachting voor de vrouw en in de fijnzinnige, maar gepassioneerde 
bewoordingen waarmee beiden hun tedere en kuise liefde jegens elkaar en jegens God uitdrukken, 
is al het geluid hoorbaar dat pas vele eeuwen later in de lyriek van de troubadours zijn weerklank 
zal vinden. In de brieven van Hildebert de Lavardin aan vrouwelijke religieuzen zijn sporen van 
profane liefde aanwezig, maar in zijn Poésies gaat hij veel verder: hij looft de domna, echtgenote van de 
feodale heer, vanwege haar vele deugden: kuisheid, deugdzaamheid, eenvoud, zachtheid en schoon-
heid. Hildeberts poëzie getuigt al van een zeker erotisch klimaat, - weliswaar nog niet gefixeerd wat 
de thematiek betreft - waarin men de prefiguratie kan zien van de klassieke erotische situatie van de 
Fin’amors.58 Van ‘hoofse liefde’ is in deze brieven echter nog geen sprake, de liefde waar het hier om 
gaat komt dichter in de buurt van het begrip dilectio. Het gaat niet zozeer om zinnelijke liefde, als wel 
om een diepgevoelde, gepassioneerde genegenheid, die zowel religieus als werelds georiënteerd kan 
zijn.59 
Peter Dronke wijst op de invloed van de poëzie van klassieke schrijvers als Vergilius, Horatius 
en Ovidius, met name diens Heroides60, en dan vooral de verchristelijkte versie ervan van de hand 
van Venantius Fortunatus. De gepassioneerde taal van liefdesbrieven en gedichten is volgens Dronke 
terug te voeren op Ovidius. Uit de eerste twee brieven van Heloïse aan Abelard spreekt een hevig 
verlangen naar haar minnaar en haar smart over hun scheiding, zij kijkt nog steeds naar hem op in 
liefdevolle bewondering, maar maakt hem ook verwijten. Dronke vergelijkt deze brieven rechtstreeks 
met de liederen van de Comtessa de Dia, maar hij constateert in haar volgende brieven een ontwikke-
ling die ‘van de expressieve sfeer van de trobairitz overgaat in die van een heilige’. Haar laatste brieven 
zijn wat ‘scherp geestelijk inzicht’ betreft te vergelijken met enkele brieven van Hildegard von Bingen 
(1098-1179). 
Dronke geeft verder het voorbeeld van Constance, een non uit het klooster Le Ronceray te Angers, 
die een poëtische brief met Ovidiaanse elementen schreef als antwoord op een brief van haar bewon-
deraar Baudri de Bougueil.61 In de brieven van Baudri is sprake van hofmakerij, doorspekt met scherts. 
Zij staan vol erotische toespelingen, terwijl hij tegelijkertijd claimt dat zijn liefde voor Constance puur 
is en vrij van ‘sensueel vergif ’. Constance op haar beurt spreekt in haar brieven de wens uit tot een 
57 Dronke, Women writers of the Middle Ages, 84 - 107.
58 Drie belangrijke thema’s van de Fin’amors zijn al aanwezig: 
 - erotiek, ook in beschrijvingen van heiligenlevens.
 - overspel, frequent wanneer de Heer op kruistocht is.
 - de veroordeling van de ‘vleselijke daad’, die alleen toegestaan is in dienst van voortplanting. (Bec, Nouvelle Anthologie, 
41-43).
59 Bec, Nouvelle Anthologie, 42.
60 De Heroides behoren tot Ovidius vroegste geschriften. Het zijn gefingeerde brieven, geschreven door mythologische 
vrouwen en gericht aan hun minnaars, die hen verlaten hebben. Zij hebben niet de emotionele draagwijdte of de scherpe 
ironie van de Metamorfoses, maar zij geven ons wel een beeld van Ovidius’ bedenkingen met betrekking tot de bekende 
mythologische thema’s, door de verhalen over mannelijke helden te laten vertellen door vrouwen die door hen verlaten 
zijn.
61 Datering brieven Constance-Baudri: 1080-1085. (Dronke, 86).
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persoonlijke ontmoeting, een wens die bij haar zelfs een soort Leitmotief wordt. In een manuscript uit 
Regensburg (laat elfde eeuw) hanteren jonge vrouwen een vergelijkbare strategie in de brieven die zij 
aan hun leermeesters sturen. Zij voegen echter een element toe, namelijk dat van vrouwelijke domi-
nantie in hun verhouding met mannen. Zij bepalen de normen voor elegant gedrag van mannen die 
in hun gezelschap verkeren en zij zijn zich daar terdege van bewust. Door de macht die zij zichzelf 
toekennen over mannen zijn zij in zekere zin te vergelijken met de domna uit de troubadourlyriek, 
ware het niet dat de domna altijd zwijgt.62 
Alleen bij de trobairitz krijgt de vrouw in de hoofse lyriek een eigen stem, maar dan hebben we 
het inmiddels wèl over Fin’amors, en niet zoals in het voorafgaande over dilectio.63 Hoewel beide 
vormen van liefde elkaar kunnen beïnvloeden en soms elkaars terrein betreden, figureren zij toch 
in twee totaal van elkaar verschillende werelden. Aan de ene kant staat de wereld van de klerikalen, 
die schreven in het Latijn, met alle herinneringen aan de klassieken en vaak geïnspireerd vanuit het 
domein van de wetenschap. Aan de andere kant is er de wereld van de ridders en troubadours. Zij 
schreven in een romaanse taal, waren modern en bewogen zich in de sociaal-culturele werkelijk-
heid van de nieuwe samenleving.64 De ene wereld komt niet voort uit de andere, misschien hebben 
zij - althans voor een deel - geput uit gemeenschappelijke bronnen, maar als literaire stromingen 
hebben zij naar alle waarschijnlijkheid voor een kortere of langere periode zelfstandig naast elkaar 
voortbestaan. 
Een ander, meer formeel terrein waarop de invloed van de Medio-Latijnse dichters zich deed gelden 
betreft de allegorie, een uitdrukkingsvorm, die in de late Middeleeuwen populair werd. De geschie-
denis ervan gaat terug tot de dichters van de klassieke oudheid, bij wie we al personificaties als Virtus, 
Ira en Ardor aantreffen.65 Het optreden van menselijke karaktereigenschappen, menselijke deugden 
en ondeugden in de vorm van personificaties is ook voor de Middeleeuwse allegorie karakteristiek. 
Het belangrijkste allegorische thema is de (innerlijke) strijd tussen goed en kwaad. De allegorische 
verbeelding van deze innerlijke strijd, waarin de goede en kwade eigenschappen tegenover elkaar 
komen te staan, kan de vorm aannemen van de uiterlijke strijd, de oorlog. Ook de reis, als zoektocht 
naar het volmaakte/ de geliefde blijkt in de literatuur een effectieve allegorische verbeeldingsvorm.
De populariteit van dit genre was het grootst bij de trouvères in het noorden van Frankrijk. Toch 
treffen we ook bij de troubadours elementen ervan aan: Fin’amors, Joi en Joven, Merce en vele andere 
hoofse eigenschappen komen we in de hoofse lyriek tegen als personificaties, terwijl ook het thema 
van de reis model staat voor de zoektocht naar de geliefde, waarin de troubadour een innerlijke strijd 
moet leveren om uiteindelijk - als overwinnaar - de liefde van zijn domna waardig te zijn. Hoewel er 
bij de troubadours geen sprake is van complete allegorische gedichten, manifesteert zich ook bij hen 
de neiging tot formalisering van karaktereigenschappen en gemoedstoestanden, een neiging die zich 
uit in het gebruik van stereotiepen en personificaties. De domna en de minnaar worden in de hoofse 
lyriek uitgerust met een aantal stereotiepe karaktereigenschappen die een zekere mate van verzelf-
standiging kunnen ontwikkelen en in veel gevallen uitgroeien tot een soort personificatie. In de tenso 
Domna N’Almucs, si’us plagues van de trobairitz Almucs de Castelnou en Iseut de Capion zien we 
bijvoorbeeld Merce (genade, mededogen) - een onmisbare eigenschap van de domna - optreden als 
het personage dat een einde moet maken aan de toorn van een domna jegens haar minnaar :
62 Dronke, 92.
63 De positie van Heloïse en Abelard is in dit opzicht bijzonder, omdat zij voordat hun briefwisseling begon een liefdespaar 
waren. 
64 Bec, Nouvelle Anthologie, 43.
65 Lewis, The allegory of love, 66 e.v. Genoemde figuren komen voor in Thebaïdes van de klassieke latijnse dichter Statius. 
Lewis noemt Prudentius (eind vierde eeuw) met zijn Psychomache als eerste allegorische dichter.
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Que l’ira e’l mal talan  
vos fezes fenir Merces 
De lui que sospir’ e planh
..dat Merce u een einde zou laten maken 
aan uw toorn en ongunstige stemming  
jegens hem, die zucht en klaagt)
(Domna Almucs, vers 3-5)
Een mooi voorbeeld ook in het chanson En may can per la calor van de troubadour Cerveri de 
Girona: 
El cavaler dis pessan 
“Eu soy Pretz, c’an tot’ ora 
Aquesta domna destran”
En de ridder zei bedachtzaam: 
Ik ben Verdienste, die altijd  
deze domna vergezelt.
(En may can per la calor, vers 77-79)
Naar personificaties, die werkelijk de vorm van een min of meer levensvatbaar personage aannemen 
en bijvoorbeeld de onderlinge strijd aangaan - zoals in de grotere allegorische gedichten gebeurt -, 
zullen we bij de troubadours echter vergeefs zoeken. De grote bloei van de Middeleeuwse allegorie is 
vooral te danken aan de dichters van de School van Chartres. Hun belangrijkste verdienste is dat zij 
de mogelijkheden van de allegorie verbreed hebben van het beperkte gebied van de ethiek tot in feite 
ieder onderwerp dat de dichter wilde aanpakken. Daardoor werd de poëzie verrijkt met een aantal 
vruchtbare ideeën en nieuwe figuren als Natuur, Jeugd, Adel, Gematigdheid, Rede en Vertrouwen.66 
Dergelijke allegorische voorstellingen krijgen een belangrijke plaats in een aantal grote dichtwerken, 
die het slotakkoord van de hoofse lyriek vormen: de Roman de la Rose (Guillaume de Lorris en Jean 
de Meung) en de literair-muzikale werken van Guillaume de Machaut. De Roman de la Rose werd 
geschreven rond 1230 en behandelt in de vorm van een allegorie alle grote thema’s uit de hoofse liefde. 
Het is een soort poëtische synthese van de Fin’amors, die toen in feite al over haar hoogtepunt heen 
was.
De ‘volkse’ traditie
Een belangrijk uitgangspunt bij de bespreking van de herkomst van de Occitaanse lyriek is de vast-
stelling dat deze lyriek vanaf haar geboorte niet puur aristocratisch was en ook niet uitsluitend gewijd 
aan het bezingen van de Fin’amors. Vóór Guilhem de Peitieus zijn geen namen bekend, misschien 
omdat het slechts om eenvoudige volkszangers en dichters ging. Hun albas, pastourelles, ballades 
en dansas gingen, naar Pierre Bec aanneemt, vooraf aan de poëzie van de bekende troubadours, die 
zich in hoofdzaak uitten in de latere, ‘grote’ genres als canso, tenso, sirventes en planh. We moeten 
Guilhem de Peitieus derhalve niet als vertrekpunt beschouwen, maar als de eerste bekende schakel in 
een ontwikkeling, die al veel eerder begonnen was. 
Betekent dat nu dat de latere genres voortkwamen uit de eerstgenoemde of moet hun oorsprong 
elders gezocht worden? Een belangrijk probleem bij het beantwoorden van deze vraag is de al eerder 
besproken scheiding in een aristocratisch en een populair register.67 Op grond van deze scheiding, die 
optreedt bij de ontwikkeling van de aristocratische hoofse samenleving, worden albas, pastourelles 
en ook het ‘vrouwenlied’ gerekend tot het populaire register, terwijl de cansos, tensos enzovoorts 
bij het aristocratische register ingedeeld worden. Het is echter nog maar de vraag of het maken van 
een dergelijke scheiding wenselijk en/of mogelijk is. Het blijkt om te beginnen niet mogelijk de twee 
66 Lewis, pagina 87 e.v.
67 Zie hoofdstuk 1, par. 1.3. De hoofse lyriek.
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registers te onderscheiden op grond van zuiver genetische gegevens. Onderscheid op basis van de 
tegenstellingen inheems/uitheems, objectief/subjectief of volks/geleerd is op grond van niet zuiver 
gedefinieerde onderscheidingscriteria onzorgvuldig en stuit - in de bewoordingen van Pierre Bec - 
voortdurend op het ‘insoluble problème de la signification à donner au terme populaire’. 68 Hij pleit 
daarom voor het maken van onderscheid op grond van tekstuele gegevens en vormkarakteristieken, 
of - anders geformuleerd - onderscheid op het niveau van de lyrische inhoud en de actualisering 
daarvan. 
Vertrekpunt voor een interne karakterisering van de troubadourlyriek moet volgends Bec de weten-
schap zijn dat voor de Middeleeuwse dichter originaliteit en individualiteit onbekende begrippen 
zijn. Voor hem vormen topoi een fundamenteel bestanddeel van zijn kunst.69 Bij de waardering van 
Middeleeuwse lyriek gaat het op het niveau van de lyrische inhoud om de bedrevenheid van de dichter 
in het toepassen van topoi en - op het niveau van de stijl - om de mate waarin de uitdrukkingstech-
niek, die onderhevig is aan strikte traditiegebonden formules, bijdraagt aan de expressiviteit van het 
gedicht. Bepalend voor de interne karakterisering zijn echter de keuzes die de dichter maakt. Welke 
topoi kiest hij als thematiek en van welke traditionele motieven maakt hij gebruik om uitdrukking te 
geven aan die thematiek? Wat zijn bij de formele uitwerking zijn keuzes op het gebied van ritme, rijm, 
strofebouw en alliteratie? 
Pierre Bec is van mening dat het mogelijk is op grond van dergelijke objectieve onderscheidings-
criteria de Middeleeuwse lyriek in te delen in duidelijk gedefinieerde genres, die op hun beurt weer 
deel uitmaken van het aristocratische of het populaire register. De benaming populair wijst dus niet 
op een mogelijke oorsprong in de folklore, maar op een aantal gemeenschappelijke kenmerken, op 
grond waarvan men een groep gedichten (genres) toeschrijft aan het populaire register. De benaming 
‘populair’ lijkt te zijn ingegeven door de keuze van de thematiek en typeringen als ‘lyriek van de actie, 
van situaties, met handelende, goed getypeerde personages (ridders, herders, herderinnen en verspie-
ders), met een voorliefde voor refrein en onomatopee’. Kortom deze lyriek wordt geacht een hogere 
mate van toegankelijkheid te hebben en daarom ‘poëzie voor het volk’ te zijn.70
Het is echter niet zo dat deze ‘poëzie voor het volk’ alleen door het volk genoten zou zijn. Er zijn 
belangrijke troubadours die zelf ook albas (Guiraut de Bornelh) en pastourelles schreven (Marcabru, 
Guiraut Riquier) en het ligt voor de hand dat zij die op dezelfde plaatsen ten gehore lieten brengen 
als hun chansons. Bovendien is het mogelijk dat beide genres zich vermengden, zoals dat - naar het 
zich laat aanzien - bij de trobairitz het geval geweest is.71 Bijzondere aandacht verdient daarom een 
grote en in verschillende taalgebieden voorkomende groep gedichten die bekend staan onder de 
naam ‘vrouwenlied’. Meestal zijn ze anoniem, maar ze worden ook meermalen toegeschreven aan een 
mannelijke auteur. Tot deze groep, die tot het populaire genre gerekend wordt, behoren onder andere 
de al eerder genoemde cantigas de amigo en de kharjas (Spanje), het chanson de femme (d’ami, de 
malmariée en de toile) (Frankrijk) en het Frauenlied (Duitsland). Ook enkele albas en pastourelles72 
kunnen tot het vrouwenlied gerekend worden, omdat zij ofwel een vrouwelijke ikfiguur hebben ofwel 
een dialoog tussen een vrouwelijk (herderin) en een mannelijk (ridder) personage bevatten. 
68 Het onderscheid subjectief/objectief wordt gemaakt door Jeanroy:
 1. subjectieve poëzie. Bedoeld is de poëzie van de troubadours/trouvères, waarin uiting gegeven wordt aan persoonlijke 
gevoelens, en waarin didactische of metafysische liefdeskwesties behandeld worden. Hij noemt dit “geleerde” poëzie. 
Genres: canso, tenso, sirventes, planh.
 2. objectieve poëzie. Populaire poëzie met karakterschilderingen, verhalend over avonturen. Genres: romances, 
pastourelles, alba’s, gedramatiseerde chansons etc., in overeenstemming met wat de romantici ook ‘populair’ noemen. 
(uitzondering: pastourelle). Volgens Bec onderscheidt Jeanroy niet op de juiste manier met de juiste terminologie. 
69 In de oud-Griekse retorica was een topos een aanduiding van een standaardmethode om een argument op te bouwen of 
te behandelen. Tegenwoordig heeft het een veel bredere betekenis, het kan gebruikt worden voor veel voorkomende en 
daardoor herkenbare plaatsen en situaties, en het gebruik is niet beperkt tot de literatuur, ook in andere kunstvormen 
bijvoorbeeld in de muziek spreekt men van topoi. Tegenwoordig vaak aangeduid als intertekstualiteit. 
70 Bec, Nouvelle Anthologie, 70. 
71 In hoofdstuk 4 en 5 sta ik uitgebreid bij deze problematiek stil.
72 In de pastourelle vaak een dialoog (oorspronkelijk vrouwenlied?) ingebed in een narratieve structuur. 
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In haar Anthology of Ancient and medieval woman’s song baseert Anne L. Klinck haar liederenselectie 
op de aanwezigheid van ‘de vrouwelijke stem’ en niet op vrouwelijk auteurschap. Zij wijst op een aantal 
gemeenschappelijke kenmerken van het vrouwenlied. Op de eerste plaats de vrouwelijke ikfiguur en 
de erotische thematiek. Daarnaast noemt zij enkele karakteristieken die de vrouwelijke stem onder-
scheiden van de mannelijke. Het vrouwenlied geeft de voorkeur aan de privé-sfeer, het individu staat 
voorop en het gaat veelal om persoonlijke banden. Het mannenlied daarentegen begeeft zich ook in 
de publieke sfeer, richt zich meer op de groep en benadrukt sociale verantwoordelijkheden.73 
Hoewel de chansons van de trobairitz wat ideeën en thematiek betreft (loyaliteit en discretie in de 
liefde, morele verbetering door de liefdesdienst, behagen scheppen in joi en joven) vooral verwant-
schap vertonen met de troubadourchansons, zijn genoemde karakteristieken ook in hun werk te 
vinden, zoals zal blijken uit de resultaten van het onderzoek waar deze studie aan gewijd is. Ten 
aanzien van de vrouwelijke ik van de trobairitz constateert Klinck, dat deze de positie van de domna 
met die van de smekende minnaar combineert; zij keert de situatie niet om! Zij geeft de passieve 
zwijgende domna van de troubadours een stem en een energieke wil. De trobairitz gebruikt eenvou-
dige, meer directe taal, focust meer op de liefdesrelatie dan op haar eigen poëtische gaven en schuift 
problemen in de relatie af op de geliefde, niet op zichzelf. Op deze laatste punten onderscheidt het 
trobairitzchanson zich van het troubadourchanson en komt het meer overeen met het vrouwenlied. 
Conclusie van Klinck: de trobairitz brengt de conventies van het hoofse chanson samen met die van 
het vrouwenlied.74 
Ook Ria Lemaire heeft zich in haar dissertatie Passions et Positions uitgebreid beziggehouden met 
het ‘chanson de femme’.75 Zij pleit voor een onderscheid tussen het mannen- en het vrouwenlied, 
waarbij het laatste als een autonoom poëtisch register beschouwd dient te worden. Zij verwijt met 
name Pierre Bec dat hij het chanson de femme weliswaar als zodanig kwalificeert, maar het vervol-
gens onderbrengt in het populaire register samen met onder meer albas en pastourelles. Daarmee 
ontneemt hij de lezer de mogelijkheid het ‘eigen register’ van het vrouwenlied te ontdekken. Lemaires 
bezwaar richt zich vooral op het feit dat onze huidige opvatting van de liefde zich nog steeds niet 
heeft kunnen bevrijden van het concept van de Fin’amors, en dat hèt axioma van de hoofse liefde - de 
man is actief subject en de vrouw passief object - in huidige interpretaties nog vaak een belangrijke 
leidraad is. 
Lemaire stelt dat in het chanson de femme een eigen liefdesopvatting naspeurbaar is, die haar 
oorsprong vindt in het voorliteraire vrouwenlied als onderdeel van een orale traditie. Deze liefdesop-
vatting - en in samenhang daarmee het beeld van de vrouwelijke ikfiguur - wijkt af van de heersende 
opvattingen met betrekking tot het vrouwenlied. Het beeld van een zwaarmoedig en mistroostig 
lied, bevolkt door ongelukkige, eenzame of verlaten vrouwen die passief hun lot ondergaan, strookt 
niet met de werkelijkheid, maar is een gevolg van interpretaties, die - bewust of onbewust - gestuurd 
zijn door mannelijke a priori’s. Door de opkomst van de geschreven cultuur in de volkstaal, waarin 
de mannelijke visie dominant werd, zijn veel verworvenheden van de orale tradities verloren gegaan 
en zijn vrouwengenres als arbeidsliederen, dansliederen en liefdeslyriek door mannen overgenomen 
en omgevormd en uiteindelijk als specifiek vrouwelijk genres geheel verdwenen. Een bewijs van deze 
overname ziet Lemaire in de opkomst van de mannelijke hoofse liefdeslyriek, een genre dat traditio-
neel tot het domein van de vrouwen behoorde.76 
In een vergelijkend onderzoek naar vrouwbeelden in het mannen- en het vrouwenlied vindt 
Ria Lemaire geen verschil van betekenis in het aantal gelukkige en ongelukkige vrouwen, maar zij 
constateert wel een verschil in liefdesopvatting en liefdeservaring. In het vrouwenlied gaat het om de 
73 Klinck, Anthology of Ancient and medieval woman’s song, 1.
74 Klinck, 6. Klinck komt tot deze conclusie op grond van algemene /globale, soms subjectieve constateringen. In mijn 
onderzoek zal ik tot vergelijkbare conclusies komen, maar dan op basis van objectievere criteria. Zie hoofdstuk 3 en 4.
75 Ria Lemaire: Passions et positions, over de semiotiek van het onderwerp in de MEse lyrische poëzie in romaanse talen. 
Dissertatie, Utrecht 1975.
76 Lemaire, ‘Vrouwen in de Lyriek’, 124.
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absolute keuze voor de ene geliefde in volmaakte trouw. De hoofdpersoon neemt zelf seksuele initi-
atieven en beschouwt zichzelf als gelijke van haar geliefde. In het mannenlied is altijd sprake van 
ongelijkheid, de beminde is of hoger (domna) of lager (herderin). In het eerste geval is de keuze voor 
de domna meestal ook absoluut, maar dient de lichamelijke liefde gesublimeerd te worden. Dit in 
tegenstelling tot het tweede geval, waarin de keuze van de herderin vaak toevallig is en de lichame-
lijke liefde juist het doel is. 77 De kenmerken van het vrouwenlied die hier naar voren gebracht worden, 
lijken in grote lijnen ook te gelden voor de chansons van de trobairitz, over wie Ria Lemaire zich niet 
uitspreekt. Haar studie is echter wel van belang voor de bepaling van de positie van de chansons van 
de trobairitz binnen het veelvormige terrein van de hoofse lyriek. 
2.4 Tot besluit
Een vergelijking tussen het boven besproken vrouwenlied en de teksten van de trobairitz kan in dit 
verband verhelderend werken. In het eerste geval gaat het om uit de volkstraditie stammende teksten 
met een vrouwelijk lyrisch ik, waarvan het vrouwelijk auteurschap niet vaststaat en die gerekend 
worden tot het populaire genre. In het tweede geval gaat het om teksten met een vrouwelijke lyrisch 
ik, waarvan de vrouwelijke auteur veelal met name bekend is. De trobairitzteksten worden gerekend 
tot het aristocratische genre, waartoe ook het merendeel van de teksten van de mannelijke trou-
badours behoort. Het aristocratische en het populaire genre verschillen op wezenlijke punten van 
elkaar, zowel naar vorm als naar inhoud, maar hebben soms toch de neiging in elkaar over te lopen. 
Aan de ene kant staan de hoofse teksten van de trobairitz, met alle formele kenmerken van de hoofse 
code, aan de andere kant de veel vrijere teksten uit de volkstraditie met hun kenmerken van de orale 
literatuur als herhalingen, alliteraties en refrein. 
Ook inhoudelijk zijn de verschillen vaak groot: in de chansons van de trobairitz vinden we vooral 
de grote thema’s van de hoofse lyriek, terwijl het vrouwenlied een eigen thematiek kent, die we echter 
met enige regelmaat ook bij de trobairitz aantreffen. Een vermeend verschil in milieu tussen beide 
genres gaat niet volledig op. Veel chansons de femme (vooral ami en malmariée) spelen zich af in een 
lager milieu, de hoofdpersoon is luidruchtig en soms agressief, dit in tegenstelling tot de domna uit de 
hoofse lyriek. Meer aristocratisch wat de personages betreft zijn het chanson de toile en de alba, terwijl 
in een pastourelle vaak sprake is van een gemengd milieu: een aristocratische ridder en een herderin. 
In sommige pastourelles wordt grof gedrag tegenover vrouwen gepropageerd, maar in andere is de 
herderin welbespraakt en goed opgewassen tegen de avances van ridder (L’autrier jost una sebissa).78 
De chansons van de trobairitz zijn zonder uitzondering gesitueerd in een aristocratisch milieu. 
Volgens de opvatting van Angelica Rieger is de rol die de vrouw in het populaire genre speelt, al 
dan niet in dialoog met een man, vaak genregebonden.79 Voor de dialoogchansons houdt dit in, dat 
er een vaste rolverdeling is tussen man en vrouw. De rol van de vrouw is daarin echter zeer beperkt 
en biedt weinig ruimte voor de ontwikkeling van een zelfstandig lyrisch ik. Voor de teksten met één 
vrouwelijke hoofdrolspeelster geldt in principe hetzelfde: de vrouwenstem hoort in het genre thuis, 
maar komt niet zelfstandig tot ontwikkeling. Lemaire is het met deze opvatting niet eens, zij consta-
teert met name in de oudste chansons juist een mondige en onafhankelijke rol van de vrouw, die 
echter later door mannelijke critici wegvertaald, fout geïnterpreteerd of genegeerd is.80 
77 Lemaire, ‘Vrouwen in de lyriek’, 120-122.
78 Anne L.Klinck, Anthology of Ancient and medieval woman’s song, 6-7.
79 Rieger, Trobairitz, 78-79. 
80 Lemaire geeft hiervan enige voorbeelden in Passions et Positions, pagina 46 –47: o.a. een fragment van een chanson de 
toile: Main se levoit Aaliz / Bien se para et vesti / soz la roche Guion./ Cui lairai ge mes amors / amie, s’a vos non ? ‘s Morgens 
stond Aaliz op / zij maakte zich gereed en kleedde zich goed / aan de voet van de Roche Guion / Aan wie zal ik mijn liefde 
bekennen / vriendin, als het niet aan jou is?
  (vertaling: C.Hogetoorn) De interpretatie van M. Zink luidt als volgt: Naar de inhoud is het een chanson de femme, 
waarvan de heldin een verlaten geliefde is, die met een smartelijke passiviteit weg staat te kwijnen in nutteloze 
afwachting. 
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In teksten van de trobairitz is geen sprake van een vaste rolverdeling of genregebondenheid. De 
rol van de vrouw is hier per definitie ‘anders’, zij treedt als zelfstandig lyrisch ik naar voren in een 
omgeving, die van haar een andere rol verwacht, namelijk die van de zwijgende domna. Soms is er 
zelfs sprake van een openlijke manifestatie van deze tegendraadsheid:
Eu sai ben qu’a mi estai gen,  
Si be’s dison tuch que mout descové 
Que dòmna prei a cavaliè de se 
Ni que’l tenha totz temps tan lonc prezic;
Ook al zegt iedereen dat het zeer ongepast is,  
toch weet ik, dat het mij goed bevalt, 
dat een domna haar cavalier zelf smeekt 
en lange gesprekken met hem voert. 
(Casteloza: Amics s’ie’us trobes avinen, vers 17-20)
De trobairitz stelt zich onafhankelijk op, en als zij in een tenso of partimen als partner van een man 
optreedt, dan is de dialoogvorm bepalend en niet de gefixeerde rolverdeling tussen man en vrouw.81 
In tegenstelling tot de chansons de femme staat voor de trobairitzteksten in veel gevallen het vrouwe-
lijk auteurschap vast, ook in dit opzicht staan zij op één lijn met de teksten van de troubadours. 
De relatief sterke positie van de domna’s, de adellijke vrouwen aan de Zuid-Franse hoven in de 
twaalfde en dertiende-eeuw maakte het mogelijk dat zij met name in culturele aangelegenheden een 
belangrijke rol konden spelen. Volgens het door Katharina Städtler geschetste model van de hoofse 
samenleving was de actieve deelname van de domna aan het literaire leven een vanzelfsprekend 
gevolg van de regels van het hoofse spel.82 De domna trad op als trobairitz in het vraag en antwoord-
spel van dialooggedichten en soms ook als zelfstandig dichteres van hoofse cansos. Haar liederen 
wortelen in dezelfde tradities als die van de troubadours, de beïnvloeding van beide genres is dan ook 
vrijwel identiek, maar de cansos van de trobairitz laten een sterkere verwantschap met het vrouwen-
lied zien dan de mannelijke cansos. 
Op grond van de hierboven gemaakte vergelijking tussen het vrouwenlied en de trobairitzcansos 
lijkt de conclusie gerechtvaardigd dat de teksten van de trobairitz - ondanks deze verwantschap - 
een uniek, geheel op zichzelf staand corpus vormen, dat zich bedient van dezelfde poëtische code als 
het tekstcorpus van de mannelijke troubadours en volledig daarmee vergelijkbaar is, maar een eigen 
discours kent. Hun teksten beschouwen als niet meer dan een aangepaste versie van de troubadour-
chansons zou een misvatting zijn. In de volgende hoofdstukken zal ik proberen aan te tonen hoe de 
trobairitz er - in literair opzicht - in geslaagd zijn zich binnen de traditie van de mannelijke hoofse 
lyriek een eigen plaats te veroveren. Om te beginnen zal ik daartoe het gebruik van het hoofse voca-
bulaire in het volledige trobairitzrepertoire analyseren.
81 Rieger, pagina 81.
82 Zie paragraaf 2.2 Hoofse cultuur en hoofse liefde.
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Hoofdstuk 3 Het hoofse vocabulaire  in het oeuvre van de trobairitz
3.1 Inleiding
Zoals al in het inleidende hoofdstuk van deze studie is aangestipt, wordt het bijzondere karakter van 
de troubadourlyriek in hoge mate bepaald door de specifieke eigenschappen van het hoofse voca-
bulaire, dat te beschouwen is als een uitgebreid reservoir aan taaluitingsmogelijkheden, waaruit 
alle dichters en dichteressen van de hoofse liefde putten.1 Hoewel we de hoofse lyriek hoofdzake-
lijk kennen vanuit de mannelijke traditie, is het inmiddels geen punt van discussie meer dat ook de 
trobairitz op vergelijkbare, maar niet identieke manier van dit vocabulaire gebruik hebben gemaakt. 
Nog niet onderzocht is de vraag of zij - de beperkte omvang van hun totale oeuvre in overweging 
nemende - het brede scala aan uitdrukkingsmogelijkheden in zijn totale omvang benutten, of dat zij 
zich misschien beperken tot bepaalde categorieën termen en andere uitsluiten. 
In dit hoofdstuk zal worden nagegaan of de trobairitz in hun cansos en tensos gebruik maken 
van het volledige hoofse vocabulaire en of zij daarbij bepaalde voorkeuren vertonen, die mogelijk 
afwijken van de voorkeuren van de troubadours. Ook een vergelijking tussen het gebruik van het 
hoofse vocabulaire in de cansos en de tensos kan interessant materiaal opleveren, omdat in de tensos 
de trobairitz als vrouwelijke ikfiguur wel het woord neemt, maar de gefixeerde omgangscode onaan-
getast lijkt te laten. De numerieke gegevens waarop dit hoofdstuk gebaseerd is, zijn verkregen door 
deels computergestuurde, deels handmatige telling en classificatie van hoofse termen in het volledige 
oeuvre van de trobairitz. Omdat in de volgende twee hoofdstukken genderverschillen een belangrijke 
rol gaan spelen, is waar mogelijk onderscheid gemaakt tussen mannelijke en vrouwelijke toeschrij-
ving van termen.2 De mogelijke genderverschuivingen, die het gevolg zijn van een nieuwe verdeling 
tussen mannelijke en vrouwelijke toeschrijvingen, worden in paragraaf 3 van dit hoofdstuk nader 
onderzocht. 
Hoewel een mathematische benadering van poëtische teksten misschien in strijd lijkt met de 
lyrische aard van poëzie - een gedicht is zoveel meer dan een optelsom van woorden - kan zij met 
betrekking tot de hoofse lyriek toch verhelderend werken. De beperkte omvang en het statische 
karakter van het hoofse vocabulaire, waarin de gefixeerde thematiek van de hoofse lyriek tot uitdruk-
king wordt gebracht, leveren een schrijfstijl op, waarin personages, gevoelens, handelingen en 
gebeurtenissen steeds in dezelfde bewoordingen neergezet worden. De dynamiek wordt niet of maar 
in zeer beperkte mate veroorzaakt door de vondst van iets nieuws - het vocabulaire en de thematiek 
veranderen nauwelijks gedurende de hele hoofse periode-, maar door nieuwe combinaties van het 
bekende. 
1 Zie hoofdstuk 1.2 Vraagstelling.
2 In de analyses van de cansos van de trobairitz zal dit onderscheid van wezenlijk belang zijn bij de vaststelling van het 
gehanteerde perspectief. Zie hoofdstuk 4. 
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Een verdere overweging is dat het kwantitatieve principe in het algemeen aan de troubadourlyriek 
niet wezenlijk vreemd is. Het isosyllabische karakter ervan raakt rechtstreeks aan het getal en in 
Words and Music in the Middle Ages stelt John Stevens, dat in de hoofse canso niet alleen de versifi-
catie geregeerd wordt door het getal, maar dat ook voor muzikale zinnen en afzonderlijke melodieën 
het getal een belangrijk ordeningsprincipe kan zijn.3 Daar komt nog bij dat voor de troubadour veel 
woorden vaak meer zeggen dan weinig, de heftigheid van zijn gevoelens drukt hij bij voorkeur uit 
door middel van een hele serie soms qua betekenis dicht bij elkaar liggende termen.4 
In een dergelijke situatie kunnen individuele woorden en woordgroepen gerelateerd worden aan 
bepaalde thematische categorieën en kunnen frequentiescores direct iets zeggen over het belang 
van deze categorieën binnen de diverse genres van de hoofse lyriek. Dit betekent dat verschillen in 
frequentiescores tussen bijvoorbeeld troubadourcansos en trobairitzcansos of tussen cansos en tensos 
duiden op een verschil in benadrukking van een bepaalde thematiek en - in het geval van individuele 
woorden - op een verschil in voorkeur voor bepaalde terminologie. Uiteraard blijft deze benadering 
beperkt tot het vaststellen van feitelijke waarnemingen, maar die kunnen wel een bijdrage leveren 
aan een dieper inzicht in het basismateriaal van alle poëzie: het poëtische vocabulaire. Het werkelijk 
doorgronden van de poëtische inhoud blijft in hoofdzaak een kwestie van perceptie en interpretatie, 
een hachelijke onderneming, zeker wanneer het gaat om Middeleeuwse poëzie. 
Twee belangrijke problemen die zich bij aanvang van het onderzoek aandienden hebben betrek-
king op: ten eerste het vaststellen en definiëren van het hoofse vocabulaire en ten tweede de afbakening 
van het te onderzoeken tekstcorpus van de trobairitz. In de volgende vier paragrafen zullen deze 
problemen nader worden toegelicht.
Definiëring van het hoofse vocabulaire
Voor de vaststelling en definiëring van het hoofse vocabulaire is de in de inleiding genoemde term 
‘cliché dynamique’ van groot belang. Karakteristiek voor het cliché dynamique is dat het uitdrukking 
geeft aan de noties en waarden van de hoofse cultuur en dat het een rijke semantische waarde heeft, 
die zowel bij de troubadours als bij de toehoorders bekend geweest moet zijn. Volgens Dragonetti is 
de draagwijdte van de hoofse terminologie veel uitgebreider geweest dan wij nu kunnen bevatten, 
omdat de toenmalige ideeën, idealen en referentiekaders niet meer de onze zijn.5 In de troubadourpo-
ezie bezitten woorden een verscheidenheid aan betekenissen, waarvan er één of meer geactualiseerd 
worden door de context. Dit kan echter ook in omgekeerde richting werken: het scala aan mogelijke 
betekenissen kan aan een woord een surplus aan betekenis meegeven, dat niet direct door de actuele 
context opgeroepen wordt. Welke betekenissen er geactualiseerd werden en welke associatieve 
krachten daarbij in het spel waren blijft voor ons echter grotendeels verborgen. 
Cropp wijst erop, dat in de hoofse lyriek van de troubadours de woorden zich hebben ontwikkeld 
tot het specifiek hoofse vocabulaire, een ontwikkeling die kan variëren van een kleine betekenisnuan-
cering tot de transformatie in een stereotiepe formulering, een ‘cliché dynamique’.6 De betekenissen 
kunnen soms ver verwijderd raken van de oorspronkelijke, meestal op het Latijn terug te voeren 
betekenis. Zo heeft bijvoorbeeld het woord pregar - oorspronkelijk ‘verzoeken, smeken’ ( lat. precari) 
- zich ontwikkeld tot de hoofse term pregar met de specifieke betekenis ‘smeken om de liefde van 
de domna’. In haar al eerder genoemde studie Le vocabulaire courtois des troubadours de l’epoque 
classique heeft Glynnis Cropp een verzameling clichés dynamiques gedefinieerd en gecategoriseerd, 
gebaseerd op het oeuvre van een groot aantal troubadours, die representatief zijn voor de twaalfde 
eeuw.7
3 Stevens, Words and Music in the Midle Ages, 25 e.v.; 32 e.v.
4 Zie ook par. 3.1 De categorieën van Cropp.
5 Cropp (pag. 11) citeert uit R.Dragonetti: La technique poétique des trouvères dans la chanson courtoise. (1979), pag. 541.
6 Cropp, Le vocabulaire courtois, 12.
7 Het gaat om 23 troubadours, zie Cropp pagina 8: 
Arnaut Guilhem de Marsan Alegret Alphonse II d’Aragon Arnaut de Mareuil 
Arnaut de Tintinhac Berenger de Palazol Bernart Mart Bernart de Ventadour 
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De selectie van de termen was afhankelijk van een aantal factoren: de termen moeten de essentiële 
noties van de hoofse liefde uitdrukken, de gebruiksfrequentie van een term moet zodanig zijn dat 
deze als cliché dynamique aangemerkt kan worden en hij moet geldig zijn voor opeenvolgende gene-
raties troubadours. Cropp presenteert een lijst van een kleine 400 termen, die voor de trobairitz niet 
geheel toereikend is. Dit probleem wordt deels veroorzaakt door het feit dat de periode waarin de 
trobairitz actief waren niet helemaal overeenstemt met de door Cropp onderzochte periode - de 
laatste trobairitz waren actief in de tweede helft van de dertiende eeuw - en deels door de omstan-
digheid dat Cropps studie om praktische redenen niet uitputtend kon zijn. Zij dateert immers uit 
1975, een periode waarin een ruime toepassing van computertechniek nog toekomstmuziek was. Het 
verschijnen van de cd-rom Concordance de l’Occitan Médiéval in 20018 heeft daarin definitief veran-
dering gebracht, omdat daarmee het volledige Occitaanse lexicon en het volledige tekstcorpus van de 
troubadourlyriek digitaal toegankelijk gemaakt is. Dit heeft mij in staat gesteld om het door Cropp 
gedefinieerde ‘vocabulaire courtois’ uit te breiden met een klein aantal door de trobairitz gebruikte 
termen, waarvan ik heb kunnen vaststellen dat ze voldoen aan de eisen die Cropp aan het cliché 
dynamique stelt. 
Een globale toetsing van het volledige trobairitzrepertoire op het vóórkomen van hoofse termen 
uit de lijst van Cropp leidde tot de conclusie dat de hoofse terminologie een substantieel deel vertegen-
woordigt van het totale vocabulaire, waarbij het percentage hoofse termen in de cansos hoger is dan 
in de tensos. De beperkte omvang van het repertoire maakt het mogelijk precieze aantallen te geven 
van het gebruik van werkwoorden, substantieven, adjectieven en adverbia.9 Hierbij moet echter een 
klein voorbehoud gemaakt worden. Bij de telling van de hoofse termen uit de lijst van Cropp is het 
noodzakelijk om een vóórkomende hoofse term in de tekst ook als zodanig te kwalificeren. Een pure 
telling zou de situatie kunnen vertroebelen, omdat sommige termen ook voorkomen in hun ‘gewone’ 
betekenis, bijvoorbeeld de term ben in de formulering be’s (het is goed) heeft weinig te maken met de 
hoofse term ben, waarmee de gunsten van de domna bedoeld worden. De kwalificatie van een woord 
als hoofse term representeert soms dus een min of meer subjectief oordeel van de onderzoeker. Het 
accent bij deze en volgende toetsingen ligt dan ook niet op het geven van precieze aantallen, maar op 
het zichtbaar maken van bepaalde verhoudingen en tendenties. 
De tabellen op de volgende pagina geven een overzicht van de omvang van het vocabulaire10 van het 
volledige oeuvre van de trobairitz. Tabel 1 geeft de aantallen voor de cansos van iedere individuele 
trobairitz en van een aantal anonieme door Rieger als vrouwelijke teksten gekwalificeerde tekstfrag-
menten, plus het percentage hoofse termen dat daarvan deel uitmaakt. Tabel 2 doet hetzelfde voor de 
tensos, waarbij opgemerkt moet worden dat het in de gemengde tensos gaat om afwisselend vrouwe-
lijke en mannelijke strofen. De tabellen laten zien dat het percentage hoofse termen in de cansos hoger 
is dan in de tensos, een constatering die de opvatting ondersteunt, dat het om verschillende genres 
binnen de hoofse lyriek gaat. 
Om verdere bestudering van het hoofse vocabulaire mogelijk te maken heeft Cropp een aantal 
lexicale categorieën onderscheiden, waarbij zij de zoektocht die de troubadour onderneemt om de 
geliefde te bereiken als leidraad neemt. Zij komt zo tot dertien categorieën, waarin zij een beschrij-
ving geeft van de terminologie voor - onder meer - de domna en haar minnaar, de hoofse liefde en de 
hoofse waarden, de eigenlijke zoektocht van de minnaar, het verdriet dat hij ondervindt als de domna 
zijn liefde niet beantwoordt en zijn vreugde wanneer de domna hem wel accepteert. 
Cercamon Comtesse de Die Garin le Brun Gaucelm Faidit 
Guillaume IX, de Poitiers Guillem de Saint-Didier Guiraut de Bornelh Jaufre Rudel 
Marcabru Peire D’Auvergne Peire Rogier Peire de Valeria 
Pons de la Guardia Raimbaut d’Orange Rigaut de Barbezieux
8 P. Ricketts & A.Reed, Concordance de l’Occitan Médiéval, Birmingham, 2001.
9 Van de telling zijn uitgesloten de woordcategorieën die geen deel uitmaken van het ‘hoofse vocabulaire’: lidwoorden, 
pronomina, en adverbia voorzover zij in de tekst niet nader bepaald zijn.
10 Hier: het totale aantal werkwoorden, substantieven, adjectieven en adverbia. 
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De categorieën van Cropp
De eerste vijf categorieën representeren de manieren waarop de troubadour zichzelf en zijn geliefde 
domna in zijn poëzie presenteert. Achtereenvolgens komen aan de orde: de benamingen voor de 
vrouwe en voor de minnaar-troubadour (categorie 1 en 2). De terminologie waarin beiden als hoofse 
personages gepresenteerd worden (categorie 3) en de eigenschappen en kwaliteiten waarover de 
minnaar (categorie 4) en de domna (categorie 5) beschikken. Categorie 6 omvat alle stappen die de 
minnaar moet zetten in het proces van de eigenlijke hofmakerij. Het begint met het uitkiezen van 
een domna, die hij via lofprijzingen, eerbetoon en vleierijen voor zich wil winnen. Min of meer vast 
onderdeel van het proces is ook een periode van wachten en geduld oefenen, waaraan de minnaar 
onderworpen wordt. Na heen en weer geslingerd te zijn tussen hoop en vrees vat hij eindelijk moed op 
om een verzoek tot de domna te richten. Hij vraagt haar, smeekt haar met een beroep op haar merce 
(genade/medelijden) om hem als minnaar en dienaar te aanvaarden. Wanneer echter het hele proces 
van wachten en smeken te lang duurt, of wanneer de domna niet oprecht is in de ogen van de trouba-
dour, kan hij besluiten zich terug te trekken en iemand anders te zoeken. De hoofse liefdesverhouding 
kan ook van buitenaf bedreigd worden door een aantal stereotiepe dwarsliggers, die in categorie 7 
ondergebracht zijn. 
cansos totaal totaal hoofse percentage 
 woorden termen
Azalais d’Altier 257 77 30
Azalais de Porcairagues 140 39 27,8
Clara d’ Anduza 100 45 45
Comtessa de Dia 345 143 41,4
Na Bieiris 91 57 62,6
Na Casteloza 538 227 42,2
Na Tibors 32 12 37,5
planh 160 54 33,7
cobla anonyme 25 6 24
anonyme cobla dobla 35 5 14,3
anonyme canso/dansa 105 31 29,5
Totaal 1828 696 38,1
Tabel 1 
tensos totaal totaal hoofse percentage 
 woorden termen
Almucs/Iseut 52 20 38,5
Domna/Donzela 193 64 31,6
Alaisina Iselda/Carenza 82 17 20,7
Alamanda/ Giraut de Bornelh 212 49 23,1
DomnaH./Rofin 216 81 37,5
Isabela/Elias Cairel 172 63 36,6
Garsenda/Gui de Cavalhon 62 27 43,5
Maria de Ventadorn/Gui dÚssel 156 53 33,9
Guilhelma.Lanfranc Cigala 195 55 28,2
Lombarda/Bernart Arnaut 102 23 22,5
Totaal 1442 452 31,3
Tabel 2 
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De volgende drie categorieën geven uitdrukking aan de gevoelens, waarmee de troubadour op zijn 
weg naar de domna te maken krijgt. Die weg wordt enerzijds gekenmerkt door verlangen en begeren, 
maar anderzijds ook door gevoelens van jaloezie en wantrouwen (categorie 8). Wanneer de domna 
de minnaar geen antwoord waardig acht of zijn liefde afwijst, wordt hij overmand door verdriet, dat 
in het leven van een troubadour velerlei vormen kan aannemen (categorie 9). Als de domna aan zijn 
smeekbeden gehoor geeft, kunnen ook vreugde, blijheid en geluk zijn deel worden (categorie 10). De 
beloningen die hij van de kant van de domna kan verwachten kunnen variëren van het eenvoudige 
ben (het goede) tot een vorm van bijslaap jazer, maar tot een werkelijke liefdesdaad zal het nimmer 
komen (categorie 11). De laatste twee categorieën omvatten begrippen, waarmee de hoofse liefde 
zelf (categorie 12) en een aantal andere hoofse waarden (categorie 13) in meer algemene zin worden 
aangeduid.
Het aantal termen per categorie verschilt sterk en is op de eerste plaats natuurlijk afhankelijk van 
de indeling die Cropp gemaakt heeft. Maar deze indeling is zeker niet arbitrair, omdat zij thematisch 
geordend is, waardoor er een (min of meer) logisch patroon van samenhang tussen de zeer uiteenlo-
pende termen zichtbaar wordt. Een groot aantal termen per categorie zegt vermoedelijk wel iets over 
het belang van een bepaalde thematiek binnen de hoofse lyriek, maar is waarschijnlijk niet doorslag-
gevend.11 Een kort overzicht van de dertien categorieën en het aantal verschillende hoofse termen die 
in elke categorie zijn ondergebracht:
Een groot aantal verschillende termen in een bepaalde categorie zegt evenwel nog niets over de 
gebruiksfrequentie; in de volgende paragrafen zullen we zien dat bijvoorbeeld de categorie waarin de 
hoofse liefde zelf benoemd wordt (categorie 12), hoog scoort ondanks het geringe aantal verschillende 
termen, met name bij de troubadours, maar ook - zij het in iets mindere mate - bij de trobairitz. 
Opvallend is het verschil in aantal benamingen voor de domna en voor de minnaar. Voor de 
aanduiding van hun geliefde - het personage om wie in de hoofse liefde ogenschijnlijk alles draait 
- hanteren de troubadours slechts een viertal verschillende termen: domna, midons, amia en druda, 
terwijl zij voor de aanduiding van de minnaar - zichzelf dus - over niet minder dan een dozijn verschil-
lende termen kunnen beschikken. Een mogelijke verklaring voor dit in gendertheorethisch opzicht 
veelbetekenende verschijnsel is volgens Cropp de grotere belangstelling voor de mannelijke dan voor 
de vrouwelijke psyche in de troubadourlyriek.12 Ook de trobairitz hanteren deze verdeling, maar het 
11 Het gaat hier alleen om kernwoorden, afgeleiden zijn niet als aparte term meegerekend. 
12 Cropp, Le vocabulaire courtois, 454: ‘Pour désigner la dame, les troubadours ont employé quatre termes particuliers: 
midons, (ma) domna, amia, druda; d’autre part, ils ont employé au moins douze termes désignant l’amoureux. C’est peut-
être encore une preuve de l’intérêt qu’ils portent à la psychologie et à la condition masculines.’ 
Categorie  Aantal termen
1 Benamingen voor de domna 4
2 Benamingen voor de minnaar 13
3 Presentatie van de minnaar en de domna 9
4 Kwaliteiten van de minnaar 18
5 Kwaliteiten van de domna 26
6 Het hoofse verzoek 26
7 Tegenwerking 4
8 Liefde en verlangen 5
9 Verdriet 22
10 Vreugde 11
11 Gunsten en beloningen van de domna 5
12 Hoofse liefde 6
13 Abstracte kwaliteiten 8
Tabel 3 
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is niet waarschijnlijk dat ook in hun werk de belangstelling voor de mannelijke psyche groter is dan 
voor de vrouwelijke. 
Zowel de kwaliteiten van de domna als die van de minnaar lijken door de troubadours breed te 
worden uitgemeten, getuige het royale aantal termen in categorie 3, 4 en 5. Hoewel het in beide gevallen 
niet om een beschrijving van reële personen gaat, constateert Cropp toch ook hier een verschil: de 
(obligate) beschrijving van de domna bestaat doorgaans uit een lofzang, maar de termen waarin zij 
beschreven wordt zijn vaak abstract en algemeen. De domna is zowel wat haar eigenschappen als haar 
uiterlijk betreft statisch en stereotiep, haar karakter is per definitie perfect - wat niet inhoudt dat zij 
de troubadour altijd gunstig gezind is - en zij is altijd mooi en gracieus, maar zij ontbeert iedere indi-
vidualiteit. De dichter zelf probeert in zijn rol van minnaar juist zijn individuele karaktertrekken en 
kwaliteiten zo sterk mogelijk te profileren om daarmee de aandacht van de domna en ook die van het 
hof op zich te vestigen. Dit moet niet opgevat worden als een staaltje van zelfkennis, want hij defini-
eert zich volgens een sociale en mannelijke norm, waarin dienstbaarheid, stoutmoedigheid en trouw 
om voorrang strijden. Dit vormt echter geen beletsel voor de individualiteit en vaak ook de innerlijke 
groei van zijn persoon.
Een groot aantal termen ook voor ‘het hoofse verzoek’ (categorie 6), dat is niet zo verwonder-
lijk, aangezien alle fasen van de feitelijke zoektocht naar de domna in deze categorie ondergebracht 
zijn. Cropp stelt dat de ‘service-d’amour’ (liefdesdienst) in feite een traditionele metafoor is, die in 
het feodale tijdperk met nieuwe waarden wordt verrijkt. Zij geeft twee parallellen: de eredienst aan 
God en de vazallendienst aan de feodale heer.13 In het kort komt het erop neer dat ieder individu dat 
afhankelijk is van een hogergeplaatste, diens gunsten probeert te verkrijgen door middel van lofprij-
zingen, geduldig afwachten en het tonen van zijn dienstbaarheid. Al deze elementen zijn te vinden in 
de karakteristieke hoofse zoektocht en vertegenwoordigen de verschillende fasen die de troubadour 
moet doorlopen op weg naar zijn geliefde: de lofprijzingen, het wachten, de vrees, het smeken, de lief-
desdienst en - in enkele gevallen- de terugtrekking. 
Opvallend hoog is ook het aantal verschillende termen in categorie 9, ‘melancholie en smart’. 
Zowel Cropp als Bec zien hierin een aanwijzing voor het belang van deze categorie, die een heel scala 
aan gevoelens van onbehagen omvat, variërend van psychisch en fysiek lijden tot het oplopen van 
schade en van melancholie en vervreemding tot doodsverlangen. Door middel van innerlijke strijd 
moet de troubadour deze overdaad aan lijden en moeilijkheden zien te overwinnen. Maar zijn inner-
lijke strijd is weinig subtiel, hij lijkt behagen te scheppen in het breed uitmeten van zijn leed, en het 
rijke, uitgebreide vocabulaire dat hij daarvoor aanwendt kan het gebrek aan subtiliteit en psycholo-
gische analyse maar ternauwernood verhullen. De zwaarte van zijn verdriet wordt uitgedrukt door 
het aantal verschillende termen dat hij ervoor gebruikt, een cumulatief procédé, dat kan leiden tot 
overdaad en nuanceverlies.14 De oorzaak van al dit verdriet is niet altijd af te leiden uit de actuele 
context, maar lijkt soms samen te hangen met een droefheid en rusteloosheid van veel algemenere 
aard, die het kader van de hoofse liefde overstijgt. In hoofdstuk 5 zal ik uitgebreid ingaan op dit aspect 
van de hoofse liefde, dat ook bij de trobairitz een belangrijke plaats inneemt. 
Het belang van de categorieën van Cropp voor een analyse van de trobairitzteksten
De indeling in thematische categorieën maakt een systematische bestudering van het totale oeuvre 
mogelijk. Immers, individuele bestudering van meer dan 400 verschillende termen (of een deel 
daarvan), zou tot een onoverzichtelijk resultaat leiden dat bovendien moeilijk te duiden is, omdat er 
lang niet altijd een gemeenschappelijke basis kan worden gevonden waarop men termen met elkaar 
zou kunnen vergelijken. Natuurlijk zijn er andere mogelijkheden denkbaar, maar de indeling in cate-
gorieën op de wijze waarop Cropp dat gedaan heeft, is voor het onderzoek waarop dit proefschrift 
13 Cropp, Le vocabulaire courtois, 183.
14 Cropp, ibid., 300. 
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gebaseerd is, uitermate functioneel gebleken.15 Niet alleen onderlinge vergelijkingen van categorieën 
binnen een bepaald genre worden hierdoor mogelijk gemaakt, maar ook vergelijkingen tussen trou-
badour- en trobairitzteksten, tussen verschillende genres - cansos en tensos - , en binnen het genre 
van de tensos tussen de strofen van de trobairitz en die van de troubadours. De categorieën van Cropp 
bieden verder de mogelijkheid om de begrippen ‘troubadourperspectief ’ en ‘trobairitzperspectief ’ 
te ontwikkelen, begrippen die bij de later volgende analyse van trobairitz- en troubadourlyriek van 
groot belang zullen blijken.
Het toepassen van begrippen uit de moderne literatuur- en gendertheorie lijken in een laat-
middeleeuwse context op het eerste gezicht misschien misplaatst. Zij komen immers voort uit een 
denkwereld die mijlenver verwijderd is van de twaalfde en dertiende-eeuwse traditie. Een dichter 
uit die tijd heeft geen weet van literaire subjecten en objecten, evenmin als hij welbewust een keuze 
maakt uit verschillende perspectieven. Niettemin schrijft de troubadour zijn gedichten steevast in de 
ikvorm en voert hij zijn (vaste) personages volgens een vaste methode en in steeds dezelfde bewoor-
dingen ten tonele. De trobairitz schrijft waarschijnlijk niet vanuit een man-vrouw oppositie, maar zij 
is er zich wel van bewust dat een vrouw in een hoofse canso niet zonder meer de plaats van de man in 
kan nemen. Zij manipuleert niet bewust met termen en begrippen en zij hanteert evenmin vaste stra-
tegieën, maar haar keuze voor de traditionele code van de hoofse lyriek, waarin ook zij in de ikvorm 
schrijft, dwingt haar wel een manier te zoeken, waarop zij die code kan omvormen en aanpassen aan 
haar eigen situatie.
Om te komen tot een definitie van het begrip ‘troubadourperspectief ’ is het nodig eerst vast te stellen 
dat het door Cropp gedefinieerde en gecategoriseerde hoofse vocabulaire gebaseerd is op onderzoek 
van een mannelijk tekstcorpus. Dat wil zeggen dat daarin de traditionele erotisch-poëtische code van 
kracht is, waarin de troubadour - volgens het feodale model - aan de ene pool een mannelijke subject 
presenteert in de vorm van een lagergeplaatste, onderdanige ridder-minnaar en aan de andere pool 
een vrouwelijk object als hooggeplaatste, machtige geliefde (domna). In de troubadourlyriek wordt 
deze constructie uitgebreid met de tegenstelling actief-passief, waarbij actief betrekking heeft op de 
minnaar en passief op de domna.16 
In een tweetal categorieën (4 en 5) wordt het beeld van de minnaar en de domna in een aantal vaste 
termen gefixeerd (stereotiepen). Dat houdt in dat in de lyriek van de troubadours het beeld van de 
minnaar en zijn geliefde geconstrueerd is met behulp van deze gefixeerde terminologie, maar dat - in 
omgekeerde richting - ook een deconstructie van dat beeld mogelijk is. Hetzelfde fixatieprocédé geldt 
voor het actieve aspect van de minnaar. In categorie 6 worden alle activiteiten met betrekking tot de 
eigenlijke hofmakerij vastgelegd in een serie vaste termen (werkwoorden), waarin hijzelf als handelend 
subject optreedt en die derhalve tot het domein van de minnaar gerekend moeten worden.17 Voor de 
categorieën waarin het liefdesverlangen en het verdriet (8, 9) beschreven worden, geldt min of meer 
hetzelfde: de gebezigde termen behoren overwegend tot het domein van de troubadour. 
Anders is het voor categorie 10 en 11 ‘vreugde, gunsten en beloningen’. In de troubadourlyriek is 
vreugde een sensatie die de troubadour ervaart, maar die ook sterk verbonden is met de domna als 
mogelijke oorzaak of schenkster van vreugde. Nog sterker geldt dat voor gunsten en beloningen die 
door de domna geschonken worden en dus voor het merendeel tot haar domein behoren.18 
15 Pierre Bec heeft een indeling gemaakt in zogenaamde socio-poëtische waarden als mesura, valor, pretz, en psycho-
poëtische waarden als joi of dolor. Hij constateert dat in het werk van de trobairitz de psychpoëtische waarden de overhand 
hebben (Chants d’ amour, 34). Mathilde T.Bruckner wijst op frequentieonderzoek, gedaan door F.Akehurst en haarzelf 
met betrekking tot de terminologie voor het thema ‘trouw en ontrouw’, waaruit bleek dat dit semantische veld hoog 
scoorde in de trobairitzlyriek. (Bruckner, ‘The Trobairitz’ in ed. F.Akehurst and J.Davis, Handbook of the Troubadours 
(1995), 226. In ‘The paragram Amor’ presenteert Akehurst een top twintig lijst voor een selectie troubadourchansons, 
waarin de term amor bovenaan staat . (Handboek troubadours, 225).
16 In de troubadourlyriek houdt dit tevens in dat de minnaar altijd als focalisator optreedt, we ‘lezen’ het gedicht vanuit zijn 
perspectief.
17 Deze fixaties moeten niet te absoluut opgevat worden, een klein aantal termen kan in beperkte mate zowel voor de domna 
als voor de minnaar gebruikt worden. 
18 Met name de beloningen van meer sensuele aard als baizar (kussen) kunnen ook de minnaar als onderwerp hebben. 
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Minder eenduidig is de situatie ook voor de feodale en hoofse eigenschappen uit categorie 3, voor de 
benoeming van de hoofse liefde zelf (categorie 12) en voor de meer abstracte hoofse waarden (categorie 
13), die allemaal zowel tot het domein van de domna als van de minnaar behoren. 
Op grond van het bovenstaande kom ik voor deze studie tot de volgende bruikbare definiëring. Het 
troubadourperspectief houdt in toepassing en handhaving van de traditionele liefdessituatie met aan 
de ene kant de hogergeplaatste, passieve domna en aan de andere kant de lager geplaatste, actieve 
minnaar, inclusief het conglomeraat aan eigenschappen, kwaliteiten, gevoelens en handelingen, dat 
tot hun respectievelijke domein behoort. Wanneer nu de trobairitz in hun cansos niets anders zouden 
doen dan de sekse van de minnaar en de geliefde omwisselen, dan handhaven zij het troubadourper-
spectief. Zij voegen dan niets nieuws toe aan de bestaande erotisch-poëtische code van de troubadours. 
In dat geval is er sprake van een omgekeerd troubadourperspectief. Een volledige doorvoering van het 
omgekeerde troubadourperspectief is echter niet erg waarschijnlijk. Dat zou immers betekenen dat 
de mannelijke geliefde in de trobairitzcansos overwegend vrouwelijke eigenschappen en kwalificaties 
toebedeeld zou krijgen en dat de trobairitz zelf hun status van domna volledig zouden opgeven en 
inwisselen voor die van de lagergeplaatste minnaar. Veel aannemelijker is het dat zij met de respectie-
velijke domeinen gaan manipuleren door ze om te wisselen, te combineren of te negeren. In dat geval 
doorbreken zij de traditionele code en hebben we te maken met een trobairitzperspectief. 19 
In hoofdstuk 4 zal ik proberen aan te tonen op welke manier de trobairitz van genoemde mogelijk-
heden gebruikmaken om een eigen perspectief te ontwikkelen en - al of niet met succes - een oplossing 
te vinden voor de identificatieproblematiek die het actief worden van de vrouwelijk stem binnen het 
discours van de mannelijke hoofse lyriek met zich meebrengt. De bestudering van de ‘eigen stem’ 
van de trobairitz kan via deze op Cropp geënte methode op een systematische manier geschieden 
en is minder afhankelijk van subjectieve interpretaties van individuele gedichten dan - om een enkel 
voorbeeld te geven - studies van Tavera (1978) of Siskin en Storme(1989).20 Door gebruik te maken 
van het boven gedefinieerde troubadour- en trobairtzperspectief wordt het bovendien mogelijk iedere 
voorkomende object - en subjectpositie te definiëren en vast te stellen welke keuzes de trobairitz 
maken om hun eigen actuele perspectief te ontwikkelen. 
Afbakening van het tekstcorpus 
Een probleem dat al in het begin van dit hoofdstuk gesignaleerd is, betreft de afbakening van het 
tekstcorpus dat bij dit onderzoek betrokken is. Zowel over de problematiek rond de identificatie van 
vrouwelijke teksten als over de toewijzing van de trobairitzgedichten aan het populaire of aan het 
aristocratische register bestaat tussen de tekstbezorgers niet altijd overeenstemming. In de diverse 
tekstedities kan het aantal opgenomen teksten sterk verschillen en lopen de scheidslijnen tussen de 
twee registers niet overal parallel. Omdat dit deel van het onderzoek tot doel heeft numerieke gegevens 
te verstrekken over het gebruik van het hoofse vocabulaire door alle trobairitz in hun volledige 
oeuvre, zijn zoveel mogelijk teksten bij het onderzoek betrokken. Voor de definitieve afbakening van 
het tekstcorpus heb ik voornamelijk gebruik gemaakt van het Gesammtkorpus van Angelica Rieger. 
19 Ik vermijd in dit verband nadrukkelijk uitspraken over mannelijk of vrouwelijk perspectief, omdat de gender van zowel 
de minnaar als de domna tot op zekere hoogte ambigu is en blijft. Zie hoofdstuk 1 par. 1.3 Genderambiguïteit bij domna 
en trobairitz.
20 Antoine Tavera, ‘A la  recherche des troubadours  maudits’.  Senefiance 5 (1978), 135-62. Tavera identificeert hierin 14 
specifiek vrouwelijke kenmerken, variërend van gevoeligheid tot tolerantie, die hij aantreft in zes chansons. De vraag is 
natuurlijk hoe ‘specifiek vrouwelijk’ deze kenmerken zijn.
 H.Jay Siskin & J.A. Storme, ‘ Suffering Love: The reversed order in the poetry of Na Casteloza’. In dit artikel worden de 
vele negaties, contradicties en paradoxen in haar poëzie uitgelegd als symptomen van een fundamenteel negatief wereld-
beeld. In haar poëtisch universum zijn de positieve en de negatieve polen omgekeerd. Voor Casteloza betekent lijden 
een bevestiging van haar deugd. Haar bereidheid tot zelfvernedering en lijden komt niet voort uit een gebrek aan eigen-
waarde, maar het stelt haar in staat haar morele superioriteit te bevestigen. 
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Aangezien zowel Cropp als Rieger zich beperken tot het aristocratische genre, is ook in deze studie 
het populaire genre uitgesloten. 
Zoals aangeduid in hoofdstuk 1 is de identificatie van een tekst als ‘vrouwelijke tekst’ gebaseerd 
op twee criteria: de aanwezigheid van een vrouwelijke lyrische ik (féminité textuelle) en vrouwelijk 
auteurschap (féminité génétique), wat doorgaans neerkomt op de toeschrijving aan een vrouwelijke 
auteur in het handschrift.21 Angelica Rieger beschouwt de aanwezigheid van een vrouwelijke lyrische 
ik als belangrijkste criterium, waarbij zij zich vooral richt op taalkundige identificatiecriteria. 
Grammaticaal femininum in de vorm van vrouwelijke adjectiva en participia kunnen veelal uitsluit-
sel geven. In formuleringen als: 
Per qu’ieu sui coindet’e gaia
daarom ben ik opgewekt en blij,
(Comtessa de Dia, Ab joi vers 4)
en:
m’avetz morta e trahida
je hebt mij gedood en verraden,
(Casteloza, Mout avetz vers 8)
definiëren de adverbia coindeta en gaia en de participia morta en trahida het subject als vrouwe-
lijk. Ook het benoemen van de mannelijke partner met maritz, drutz of amador22 en de (in)directe 
verwijzing naar zichzelf met domna, amia of amairitz geven een grote mate van zekerheid omtrent de 
(vrouwelijke) sekse van het subject:
ni qu’ie’us camge per autr’amador
..dat ik je zou ruilen voor een andere minnaar, 
(Clara d‘Anduza, En greu esmai vers 19)
en:
Tant me rancur de lui cui sui amia
zo boos ben ik op hem wiens vriendin ik ben,
(Comtessa de Dia, A chantar vers 2)
De term amia geeft een dubbele bevestiging van de vrouwelijke sekse van de lyrische ik, terwijl in het 
eerste voorbeeld de indirecte verwijzing naar de minnaar met de term amador een - ook indirecte - 
bevestiging is van de vrouwelijke lyrische ik. In het geval van Clara d’Anduza is dat van belang omdat 
in haar canso een grammaticaal femininum ontbreekt.23
Voor de cansos die in dit algemene gedeelte van deze studie opgenomen zijn, geldt dat féminité 
textuelle en/of féminité génétique aantoonbaar zijn. Dat betekent dat in de teksten van met name 
bekende trobairitz in de meeste gevallen een vrouwelijke lyrische ik aantoonbaar is. Een uitzondering 
vormt de canso van Bieiris, waarvan alleen de féminité génétique vaststaat.24 In de anonieme coblas 
21 Het is ook mogelijk dat op andere gronden een tekst toegeschreven wordt aan een bepaalde auteur, zoals in het geval van 
de canso Per joi, dat in feite anoniem is, maar op grond van de bijzondere overleveringssituatie toegeschreven kan worden 
aan Casteloza. Zie Rieger pagina 66-67. 
22 De aanspreekvormen amics en cavaliers geven minder zekerheid, omdat mannelijke troubadours met deze termen ook 
andere troubadours aan kunnen duiden
23 Dit is niet het enige bewijs voor een vrouwelijke lyrische ik, er is ook een indirecte verwijzing naar het subject met de term 
domna, bovendien staat hier ook de féminité génétique vast. Ook bij Tibors ontbreekt een grammaticaal femininum.
24 Dit heeft om een aantal redenen aanleiding tot discussie gegeven: het gaat om een canso gericht aan een vrouw Na Maria, 
verder heeft ook de toeschrijving aan een vrouwelijke auteur ter discussie gestaan: Na Bieiris de Romans zou een bijzon-
dere schrijfwijze zijn van de N’ Alberis de Romans, een bekende troubadour van Italiaanse origine. Rieger neemt Bieiris 
op als vrouwelijke auteur. 
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(fragment van een canso) staat de vrouwelijke sekse van de lyrische ik op grond van taalkundige 
criteria vast. Een overzicht van de liederen die in het tekstcorpus die opgenomen zijn: 
Bij de telling zijn ook de ‘Planh van een jonge vrouw’ en het ‘Salut d’amour’ van Azalais d’Altier 
betrokken, omdat die wat de thematiek betreft in het verlengde liggen van de cansos. Strikt formeel 
gezien zijn het echter geen cansos of fragmenten daarvan.25 
In de tensos ligt het aantonen van een vrouwelijke lyrische ik wat minder problematisch, omdat 
het gaat om een dialoog tussen een man en een vrouw, of tussen twee vrouwen of twee mannen. De 
dialoogvorm is inherent aan het genre en veronderstelt een min of meer gelijke verdeling van het 
aantal strofen tussen de dialoogpartners. De directe aanspreekvorm van de partner is een structuur-
element van tensos. De vrouwelijke partner wordt meestal aangesproken met domna of donzela, al 
of niet gevolgd door een naam. De mannelijke partner wordt meestal aangeduid met amic of seigner, 
al of niet gevolgd door een naam. Daarnaast is het aantonen van een vrouwelijke lyrische ik in de 
‘vrouwelijke’ strofen vaak mogelijk op grond van dezelfde taalkundige criteria als in de cansos, maar 
minder noodzakelijk omdat deze al vooraf gegeven is. 
Aantoonbaar vrouwelijk auteurschap (féminité génétique) stuit op meer problemen. In de registers 
en rubrieken van de handschriften wordt een gemengde tenso meestal toegeschreven aan een bekende 
troubadour en een - soms met name genoemde of met een initiaal aangeduide - trobairitz. In een 
aantal gevallen blijft de trobairitz echter volledig anoniem en wordt zij alleen met de term domna 
aangeduid. Het is ook mogelijk dat de tenso alleen op naam van de (bekende) troubadour staat. In de 
laatste twee gevallen wordt het vrouwelijk auteurschap niet unaniem geaccepteerd, dergelijke tensos 
werden en worden in kringen van filologen vaak als fictief beschouwd.26 Rieger neemt deze tensos 
wel op in haar ‘Gesammtkorpus’, maar Bec en Bruckner beperken zich in hun teksteditie tot de met 
name genoemde trobairitz.27 Toch geeft ook Rieger toe dat het voor de anonieme tensos moeilijk uit 
te maken is of we werkelijk met een vrouwelijke auteur te maken hebben.28 Als er geen naam genoemd 
wordt, kunnen identificatiecriteria binnen de tekst aanwijzingen geven en in een enkel geval kan het 
handschrift hulp bieden door een bij de tekst opgenomen afbeelding. Maar als ook deze hulpmid-
delen ontbreken, moet - om met Rieger te spreken -: ‘Übereinstimmung von féminité génétique und 
féminité textuelle ernsthaft in Frage gestellt werden’. Het hier bestudeerde tekstcorpus beperkt zich 
dan ook tot de tien tensos, waarin de naam of de initiaal van de trobairitz bekend is.29 In drie gevallen 
25 De sirventes (lied waarin maatschappelijke verschijnselen of gebeurtenissen becommentarieerd worden) van Gormonda 
de Montpeslier is niet opgenomen, omdat die qua thematiek buiten de opzet van deze studie over de hoofse liefde valt. 
26 Rieger, Trobairitz, 81-82.
27 Tenso van Rofin en Domna H. wel opgenomen. 
28 In principe kunnen alle gedichten met een vrouwelijke lyrische ik door een man geschreven zijn. Het omgekeerde is 
natuurlijk ook mogelijk!
29 Een uitzondering is gemaakt voor de tenso tussen een anonieme Domna en Donzela, omdat de kans dat het hier om 
een fictieve tenso gaat geringer is. Er is geen bekende troubadour aan wie de tenso toegeschreven kan worden. De tenso 
Comtessa de Dia:  4 cansos 
Casteloza:  4 cansos 
Azalaïs de Porcairagues: 1 canso 
Bieiris de Romans:  1 canso 
Clara d’Anduza:  1 canso 
Anoniem:  1 canso/dansa
Tibors de Sarenom:  1 cobla
Anoniem:  1 cobla
Anoniem:  1 cobla dobla 
Anoniem:  1 planh (klaaglied) 
Azalaïs d’Altier:  1 Salut d’amour (liefdesgroet)
Tabel 4
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gaat het om een dialoog tussen twee vrouwen, in de andere zeven om een dialoog tussen een manne-
lijke en een vrouwelijke partner. 
In de volgende paragraaf zullen de resultaten gepresenteerd worden van het frequentieonderzoek 
naar het gebruik van hoofse termen in de cansos van de trobairitz en in een op gegevens van Cropp 
gebaseerde, representatieve selectie troubadourcansos.
3.2 Hoofse termen in de lyriek van trobairitz en troubadours
Hoofse termen in de cansos 
Om het trobairitzrepertoire te toetsen op volledigheid en mogelijke voorkeuren voor bepaalde cate-
gorieën is van alle door Cropp geïndexeerde hoofse termen - de kernwoorden en hun afgeleiden 
- nagegaan of ze voorkomen in de teksten van de trobairitz, hoe vaak, in welke betekenis en met 
mannelijke of vrouwelijke toeschrijving. Bij de toewijzing van een term aan een bepaalde categorie 
moet evenals bij de kwalificatie van vóórkomende termen als hoofse term, een voorbehoud gemaakt 
worden.30 Sommige termen worden door Cropp in meer dan één categorie ondergebracht, omdat 
ze heel verschillende betekenissen kunnen hebben, die alleen binnen de context vastgesteld kunnen 
worden. De term umil bijvoorbeeld kan zowel voor de minnaar als voor de domna gebruikt worden. 
In het eerste geval behoort hij tot categorie 4 en betekent dan ‘onderdanig’ of ‘bescheiden’, in het 
tweede geval gaat het om een eigenschap van de domna (categorie 5) en is de betekenis ‘welwillend’. 
In dit geval zal de beoordeling van de tekst door de onderzoeker doorslaggevend zijn.
De termen zijn per categorie verzameld in tabellen die het bronmateriaal vormen voor de hierna 
volgende grafiek. Deze laat de spreiding zien van de hoofse termen over de verschillende categorieën 
in de cansos van de trobairitz en - ter vergelijking - in een tekstcorpus troubadourlyriek, waarvan 
het materiaal ontleend is aan gegevens van Cropp. Deze grafiek representeert met betrekking tot 
de trobairitz de frequentiescores van alle hoofse termen per categorie in percentages. De gegevens 
van de troubadours zijn gebaseerd op de frequentiescores per categorie van alle hoofse termen in de 
‘chansons d’amour’ van vijf troubadours, te weten: Arnaut de Mareuil, Bernart de Ventadorn, Rigaut 
tussen Na Felipa en Arnaut Plagues is niet opgenomen, omdat het strikt genomen niet gaat om een tenso, maar om een 
minnedicht in gespreksvorm, waarin geen sprake is van strofewisseling. (Rieger, 218 e.v.)
30 Zie par. 3.1 De definiëring van het hoofse vocabulaire.
 
Tensos toegeschreven aan:
1. Alaisina Iselda en Na Carenza 
2. Almucs de Castelnou en Iseut de Capion
3. Domna en Donzela
4. Giraut de Bornelh en Alamanda
5. Gui de Cavalhon en Comtessa de Proença
6. Gui d’ Ussel en Maria de Ventadorn
7. Bernart Arnaut en Lombarda
8. Lanfranc Cigala en Guilhelma de Rosers
9. Elias Cairel en Isabella
10. Rofin en Domna H.
Tabel 5 
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de Barbizieux, Guiraut de Bornelh en Pons de la Guardia. Hun werk kan als representatief beschouwd 
worden voor de lyrische troubadourcansos in de twaalfde en het begin van de dertiende eeuw.31 
De grafiek laat zien, dat bij de trobairitz alle dertien categorieën vertegenwoordigd zijn, maar dat de 
scores per categorie voor trobairitz en troubadours verschillen. Uit het bronmateriaal blijkt verder 
dat bijna het volledige repertoire aan hoofse termen in het werk van de trobairitz te vinden is.32 Dat 
betekent dat zij ondanks de beperkte omvang van hun oeuvre gebruikmaken van vrijwel het totale 
scala aan mogelijkheden dat de hoofse lyriek met betrekking tot het vocabulaire te bieden heeft. 
Uit de grafiek blijkt voorts dat zowel de trobairitz als de troubadours spaarzaam gebruik maken 
van categorie 1 en 2, terwijl dit categorieën zijn waarin zij zichzelf en hun geliefde het meest direct 
kunnen presenteren.33 
Toch is het met het oog op mogelijke genderverschillen - de veranderde erotische situatie in 
de cansos van de trobairitz en de daaruit voortvloeiende identificatieproblematiek in aanmerking 
nemende - interessant om na te gaan in hoeverre de trobairitz de benamingen voor ‘de adellijke dame 
van hoge afkomst’ uit categorie 1 en de benamingen voor de ’lagergeplaatste minnaar’ uit categorie 2 
respectievelijk voor zichzelf en hun geliefde handhaven. In de paragraaf over genderverschillen zal ik 
uitgebreid hierop ingaan. Ook in de volgende drie categorieën zijn termen ondergebracht die recht-
streeks verband houden met de presentatie van de minnaar/minnares en de geliefde. In categorie 3 
gaat het om typisch hoofse eigenschappen, vaak afkomstig uit de wereld van de feodaliteit, die repre-
sentatief zijn voor de algemene hoofse waarden en die toegeschreven kunnen worden aan de domna 
èn aan de minnaar. Andere hoofse eigenschappen en kwalificaties komen aan bod in de volgende 
twee categorieën en zijn specifiek van toepassing op ofwel de domna (categorie 5) ofwel de minnaar 
(categorie 4). De relatief hoge scores in categorie 5 maken duidelijk dat niet alleen de troubadours 
royaal gebruikmaken van termen waarin zij hun vrouwelijke geliefde bezingen, maar dat ook in de 
cansos van de trobairitz deze termen veelvuldig te vinden zijn. Het is opvallend dat de trobairitz in 
al deze categorieën hoger scoren dan de troubadours, maar de verschillen zijn niet erg groot en laten 
voorlopig geen andere conclusie toe dan dat de trobairitz in verhouding iets meer aandacht besteden 
aan persoonsbeschrijvingen dan de troubadours. 
31 In appendix I van Cropp: Le vocabulaire courtois. 
32 Met name van de termen uit categorie 2 en 4 (benamingen en kwaliteiten van de minnaar ) ontbreken er verschillende: 
domnejador, enquistador en privat (intieme vriend) uit categorie 2 en cert, ferm, fizel, leial en jauzen uit categorie 4. Ook 
in categorie 6 zijn een aantal omissies: mercejar, soplegar en domnejar worden door de trobairitz noch voor de vrouw 
noch voor de man gebruikt. (ook bij de troubadours weinig frequent) Zie ook par. 3.1 Overzicht en bespreking van de 
categorieën van Cropp.
33 In de grafiek zijn de aanspreekvormen niet meegeteld, omdat die het beeld vertroebelen. Het gaat in deze categorieën om 
de benamingen waarmee de troubadours en de trobairitz direct of indirect naar zichzelf en hun geliefde verwijzen. De 
aanspreekvorm kan beschouwd worden als een substituut voor de eigennaam van de aangesprokene.
Grafiek 1 
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Het wordt pas interessant als zou blijken dat zij typisch mannelijke eigenschappen toeschrijven aan 
vrouwen en omgekeerd. De hoge score in categorie 5 zou een aanwijzing in die richting kunnen zijn. 
Het lijkt of de trobairitz de traditie van de troubadours volgen: veel aandacht voor de beschrijving van 
de domna. Het is natuurlijk mogelijk dat zij alle termen uitsluitend aan zichzelf of aan andere domna’s 
toeschrijven en daarmee extreem veel aandacht besteden aan de beschrijving van de eigen persoon 
of van derden, maar het is veel waarschijnlijker, dat zij op zijn minst een deel ervan toeschrijven aan 
hun mannelijke geliefde. In de volgende paragraaf zullen we zien dat dat ook inderdaad gebeurt. Ter 
illustratie vast een voorbeeld: met bel semblan (vriendelijk gezicht) - een vast attribuut van de domna 
- verwijst Casteloza ondubbelzinnig naar haar mannelijke geliefde: 
Un bel semblan que’m revenha 
Fatz, que m’ aucira’l consir.
Toon mij een vriendelijk gezicht, dat mij genezing brengt 
en dat mijn zorgen zal vernietigen.
(Ja de chantar, vers 49-50)
Een eenvoudige optelsom van de eerste vijf categorieën, die de thematiek van het benoemen en 
beschrijven van de geliefde en van de eigen of een daarmee vergelijkbare persoon behandelen, maakt 
tevens duidelijk dat zowel de trobairitz als de troubadours veel aandacht aan deze thematiek besteden: 
bij de trobairitz gaat 30% van de aandacht naar die beschrijving, bij de troubadours gaat het om 
25%. 
Men zou kunnen veronderstellen dat de categorie waarin de eigenlijke hoofse zoektocht behandeld 
wordt, eveneens sterk vertegenwoordigd is. Grafiek 1 laat zien dat de frequentiescores voor categorie 6 
weliswaar boven het gemiddelde komen, maar dat deze categorie in volgorde van belangrijkheid bij de 
troubadours op de derde en bij de trobairitz pas op de vijfde plaats komt, terwijl het aantal verschil-
lende termen juist erg hoog scoort. (zie tabel 3) Dit laatste is misschien te verklaren uit het feit dat 
categorie 6 een verzamelcategorie is, waarin het volledige proces van de hofmakerij, dat vele stappen 
omvat, is ondergebracht. Deze stappen hoeven echter niet allemaal in elk afzonderlijk gedicht aan bod 
te komen. De troubadours en trobairitz maken hierin hun eigen keuzes, die sterk van elkaar kunnen 
verschillen.34 Zoals ik hierboven al heb opgemerkt gaat het in deze categorie om termen/handelingen 
die overwegend tot het domein van de troubadour behoren. De relatief lage score van de trobairitz 
in deze categorie is op het eerste gezicht misschien verrassend, ook bij hen gaat het immers om een 
hoofse zoektocht naar de geliefde. Een eerste overweging hierbij is dat de termen uit deze categorie 
in de troubadourlyriek onlosmakelijk verbonden zijn met het mannelijk, handelend subject. Voor 
de trobairitz staan in dit geval twee wegen open: ofwel zij schrijven ze toe aan zichzelf, waardoor 
zij - naar het zich laat aanzien - gemakkelijk in conflict kunnen komen met hun status als domna, 
ofwel zij handhaven het mannelijke domein en laten hun geliefde toch handelend optreden. Dit laatste 
brengt hen dan weer in conflict met de traditionele code, waarin de geliefde een passieve objectpositie 
dient in te nemen. Aangezien beide mogelijkheden een conflictsituatie opleveren, zijn de trobairitz 
misschien minder dan hun mannelijke collega’s geneigd om royaal gebruik te maken van termen, 
waarin het werven om de geliefde centraal staat.
Het ziet ernaar uit dat de trobairitz hun aandacht primair op iets anders richten: de hoge scores 
voor categorie 8 en vooral 9 doen vermoeden dat het in hun cansos vooral gaat om gevoelens van 
verlangen, onmacht, verdriet en frustratie, waarvan de weerslag in deze categorieën te vinden is. 
Hoewel verdriet ook in de troubadourlyriek een zeer belangrijke rol speelt, vormt het daar niet zoals 
bij de trobairitz de hoofdthematiek. De aandacht van de troubadours richt zich in eerste instantie op 
de hoofse liefde zelf en het verwerven daarvan (categorie 12). In de cansos van de trobairitz voeren 
verdriet en frustratie de boventoon en om dat te uiten staat hun een heel arsenaal aan uitdrukkings-
mogelijkheden ter beschikking, dat zij ook daadwerkelijk volledig benutten. Zij overtreffen wat dat 
34 Zie par. 3.3 De domna en haar amant. 
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betreft de troubadours door een nog uitgebreider repertoire.35 Toch moet ook hier rekening gehouden 
worden met de mogelijkheid dat het niet allemaal eigen verdriet is, dat bezongen wordt. Ook anderen 
kunnen - al dan niet door eigen schuld - een deel van al dat leed toebedeeld krijgen, zoals blijkt uit de 
volgende versregels van de Comtessa de Dia:
E vos, gelos mal parlan, …. 
…[per tal] que dols vos deschaia.
En jij, jaloerse roddelaar …. 
…. zult nog omkomen van ellende.
(Fin joi vers 17, 20)
Zoals gezegd richt de aandacht van de troubadours zich in hoofdzaak op het beoefenen van de hoofse 
liefde en het verwerven van de gunsten van de domna, waarbij ook zij veelvuldig door verdriet en 
frustratie gekweld worden, maar waarin ook regelmatig sprake is van vreugde en blijdschap (categorie 
10). Bij de trobairitz treffen we de laatste gevoelens in veel mindere mate aan, zij scoren in deze 
categorie veel lager dan de troubadours. Datzelfde geldt voor de categorie waarin de troubadours het 
hoogste scoren: categorie 12, waarin de hoofse liefde als zodanig benoemd wordt.36 Vanwaar dit grote 
verschil? Gaat het in de cansos van de trobairitz misschien niet primair om de liefde of spreken zij er 
alleen minder over? Vormen verdriet en verlangen voor hen misschien de belangrijkste drijfveren, en 
komen de liefde en het geluk dat daarmee gepaard zou moeten gaan, in hun cansos pas op de tweede 
plaats? Of is hun liefde al bij voorbaat tot mislukken gedoemd en zijn zij daarom geobsedeerd door 
verdriet? Het is een feit dat het bij de trobairitz in de meeste gevallen om een verbroken relatie gaat, 
soms zelfs om een bijna imaginaire liefde. Met name in de liefdesaffaires van Casteloza lijkt er maar 
weinig sprake van wederkerigheid en is het ware liefdesgeluk meestal ver te zoeken:
Qu’enoja-me si no’m voletz gauzir  
De qualque joi, e si’m laissatz morir 
Faretz pechat ….
Dat het mij erg bedroeft, als jij me niet de vreugde gunt 
van enig liefdesgeluk, en als je mij laat sterven  
dan bega je een zonde…
(Casteloza, Amics vers 45-47)
Opvallend laag zowel bij trobairitz als troubadours is de score voor categorie 11, waarin door de 
geliefde verleende gunsten en beloningen aan de orde komen. Hoewel het sensuele en seksuele element 
daaraan zeker niet ontbreekt, staat de bevrediging van fysieke behoeften niet voorop, het uiteinde-
lijke doel is het zoeken naar het hogere geluk, dat min of meer samengevat kan worden in de term joi 
(categorie 10). Het seksuele aspect van de hoofse liefde wordt nooit direct weergegeven. De erotiek in 
de cansos wordt ons voorgeschoteld in gesluierde, vaak geraffineerde taal, die binnen de context toch 
niet mis te verstaan is:37 
 Et que jagues ab vos un ser, 
Et que’us des un bais amoros?
en dat ik een nacht met je zal kunnen slapen,  
en je een liefdeskus kan geven.
(Comtessa de Dia, Estat ai vers 19-20)
35 Zij gebruiken 26 verschillende termen, waarvan er een aantal niet opgenomen zijn in de tabellen van Cropp, maar wel in 
de index. Deze termen zijn echter wel in ruime mate gebruikt door de latere troubadours.
36 Mathilde Bruckner signaleert dit in gendertheoretisch opzicht waarschijnlijk belangrijke verschil ook, maar zij geeft aan 
dat er nog geen verder onderzoek naar gedaan is. (Bruckner: ‘The Trobairitz’ 1995 ( !), pag. 225.
37 Cropp, Le vocabulaire courtois, 357-358.
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De laatste categorie (13) scoort noch bij de trobairitz noch bij de troubadours erg hoog.38 Cropp 
behandelt hierin de belangrijkste abstracte hoofse begrippen: joven (jeugd), mezura (matigheid), onor 
(eer), pretz (goede naam) en valor (waarde) en een aantal begrippen die juist in strijd zijn met het 
hoofse ideaal: engan (bedrog), malvestat (slechtheid) en vilania (verdorvenheid).39 Hoewel het gebruik 
van deze abstracte substantieven - vaak in de vorm van personificaties - karakteristiek is voor de 
Occitaanse lyriek en ze van cruciaal belang zijn voor de hoofse cultuur als zodanig, bestaat er geen 
coherent systeem van concepten, noch een vaste hiërarchie in deugden en ondeugden. Er is wel een 
tendens om abstracties op te sommen en tegenstellingen te gebruiken.40 De relatief lage score voor 
categorie 13 laat zien dat de belangrijke hoofse waarden in de cansos van zowel de trobairitz als 
de troubadours minder vaak genoemd worden dan men misschien zou verwachten; dat het belang 
ervan in de context van de hoofse liefde als culturele uiting daarom ook minder groot zou zijn, is een 
conclusie die daar niet zonder meer aan verbonden mag worden.
Hoofse termen in de tensos 
In de hier behandelde tensos gaat het in drie gevallen om een dialoog tussen twee trobairitz, in de 
overige gevallen betreft het een dialoog tussen een trobairitz en een troubadour. Ogenschijnlijk 
maken zij op dezelfde manier gebruik van het hoofse vocabulaire als de trobairitz en troubadours in 
de cansos, maar uit een eerder gemaakte vergelijking is al gebleken, dat het percentage hoofse termen 
in de tensos lager ligt dan in de cansos: bestaat het vocabulaire in de cansos voor 38,1% uit hoofse 
termen, in de tensos is dat niet meer dan 31,3%.41 Ook het aantal hoofse termen per categorie verschilt: 
in de cansos van zowel de trobairitz als de troubadours worden in totaal ongeveer 170 verschillende 
termen gebruikt, in de tensos niet meer dan 140. 
Het gebruik van het hoofse vocabulaire, zoals het door Cropp gedefinieerd is, lijkt in de tensos dus 
wat beperkter dan in de cansos. Kijken we daarnaast naar de distributie van de hoofse termen over de 
verschillende categorieën, dan blijkt het beeld ook hier sterk af te wijken. 
Grafiek 2 
In categorie 1 (benamingen van de domna) en 2 (benamingen van de minnaar) vallen de scores 
van de tensos42 aanzienlijk hoger uit dan die van de cansos, evenals in categorie 4 en - in mindere 
mate - in categorie 5. Het benoemen en beschrijven van de minnaar en zijn geliefde lijkt in de tensos 
sterker gethematiseerd te worden dan in de cansos. De belangrijkste afwijkingen van wat in de cansos 
gebruikelijk is vinden we in categorie 9 (verdriet), 10 (vreugde) en 12 (hoofse liefde). Vooral categorie 
9, die zowel bij de trobairitz als de troubadours zo’n belangrijke plaats inneemt, blijkt in de tensos 
38 Zie grafiek 1.
39 Vaker dan genoemde begrippen treft men bij de trobairitz falhir (falen/in gebreke blijven) en daarvan afgeleide termen. 
40 Cropp, Le vocabulaire courtois, 411.
41 Zie par. 3.1 De definiëring van het hoofse vocabulaire, tabel 1 en 2.
42 Ook hier zijn de aanspreekvormen niet meegeteld, zie noot 33.
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niet veel meer dan gemiddelde aandacht te krijgen. De eveneens lage score voor categorie 10 kan 
erop wijzen, dat de hypothese van Pierre Bec, dat de immer aanwezige oppositie joi-dolor die voor 
de poëtische spanning in een groot aantal topoi van de troubadourlyriek zorgt, in de tensos een 
veel geringere rol speelt. 43 Categorie 12, die ook bij de trobairitz veel lager scoort dan bij de trouba-
dours, blijft in de tensos nog verder achter. Van de termen amor/amar wordt in de tensos maar met 
mate gebruik gemaakt, tensos zijn geen liefdesgedichten zoals de cansos dat zijn, de hoofse liefde is 
hooguit onderwerp van discussie. Dat laatste geldt ook voor categorie (13), die ongeveer gelijk scoort; 
hoofse eigenschappen, maar ook het ontbreken daarvan worden in de tensos met enige regelmaat 
besproken.
Tot nu toe zijn de tensos als een ongedeelde (poëtische) eenheid besproken, maar omdat het in 
meerderheid gaat om dialogen tussen een man en een vrouw, is het interessant om na te gaan of er - 
op het niveau van het vocabulaire - verschillen te constateren zijn tussen mannelijke en vrouwelijke 
strofen. Het ligt niet voor de hand grote verschillen te verwachten in de spreiding over de verschil-
lende categorieën, de thematiek van de vrouwelijke strofen kan binnen een en hetzelfde gedicht niet 
wezenlijk verschillen van die van de mannelijke strofen. Toch laat de volgende grafiek zien, dat de 
verschillen niet onaanzienlijk zijn en een zekere mate van overeenstemming vertonen met het beeld 
dat de cansos laten zien met betrekking tot de verhouding tussen troubadour- en trobairitzscores: 
alleen in categorie 1, 2, 6 en 7 zijn de scores tegengesteld, in de overige categorieën stemmen ze 
overeen. 
 Grafiek 3 Grafiek 4 
Hoewel de scores voor de combinatie categorie 8 en 9 (verlangen en verdriet) in de cansos beduidend 
hoger zijn dan in de tensos, is het toch interessant te constateren dat de trobairitz in beide hoger scoren 
dan de troubadours, terwijl voor de combinatie categorie 10 en 12 ( vreugde en hoofse liefde) de trou-
badourscore in beide gevallen hoger is. Het lijkt daarom niet onaannemelijk, dat de voor de cansos 
geopperde veronderstelling, dat de trobairitz meer belangstelling hebben voor verdriet en verlangen, 
terwijl de troubadours hun aandacht meer richten op vreugde en de hoofse liefde zelf, in beperkte 
mate ook geldig is voor de tensos.44 Misschien wekken de tegengestelde scores voor categorie 6 enige 
verwondering. Omdat er vermoedelijk sprake is van enige samenhang met het al of niet doorbreken 
van de traditionele liefdescode, zal ik hier in paragraaf 3.3 op terugkomen. Een zekere mate van 
overeenstemming lijkt aanwezig in de verhouding tussen de scores van mannelijke en vrouwelijke 
teksten, of het nu gaat om een vergelijking van trobairitz- en troubadourcansos of om de vrouwelijke 
en mannelijke strofen van een tenso; er is echter wel een groot verschil tussen de totaalscores van 
enerzijds de tensos en anderzijds de cansos van de trobairitz en de troubadours (grafiek 2). 
43 Bec, L’ Antithese poetique chez Bernard de Ventadour: ‘A la fois mystique et sensuel, exaltant et dépressif, source de joie et 
de douleur extrême, l’amour troubadouresque se meut presque toujours dans le cadre d’un certain manichéisme affectif 
qui se manifeste, sur le plan de la forme, par deux champs poétiques en perpetuelle tension.’ (pag. 136).
44 Zie par. 3.2 Hoofse termen in de cansos.
v.00.indb   68 27.07.2007   12:59:30 Uhr
69
Samenvattend kunnen we zeggen, dat puur op het niveau van het vocabulaire en de distributie van 
hoofse termen over de dertien categorieën het mogelijk blijkt verschillen aan te tonen tussen tensos 
en cansos: tensos worden gekenmerkt door een kleiner percentage hoofse termen, een kleiner aantal 
verschillende hoofse termen en een geringere belangstelling voor thematiek die in de cansos de 
boventoon voert. Het is echter niet zo, dat uit de scores voor de verschillende categorieën een eigen 
thematiek voor de tensos naar voren komt, integendeel, er is meer sprake van een wat gelijkmatigere 
verdeling van de scores over de verschillende categorieën.45 Omdat we er in principe van uitgaan, dat 
in de tensos de traditionele rolverdeling tussen minnaar en domna niet doorbroken wordt, zouden 
we mogen verwachten dat de verdeling tussen mannelijke en vrouwelijke toeschrijvingen van hoofse 
termen in de tensos meer overeenstemt met de situatie in de cansos van de troubadours dan in die van 
de trobairitz. Of dit ook werkelijk het geval is, zal in paragraaf 3.4 besproken worden.
3. 3 Genderverschillen: toeschrijving aan vrouwelijke of mannelijke personages
In paragraaf 3.2 ben ik in het kort ingegaan op de verschillende keuzes die de trobairitz en de trouba-
dours maken met betrekking tot - bijvoorbeeld - het verwijzen naar zichzelf of naar de geliefde, hun 
voorkeur voor bepaalde themathiek of het al dan niet gebruiken van bepaalde termen. In alle gevallen 
ging het puur om aantallen termen. In de volgende (sub)paragrafen zal worden nagegaan in hoeverre 
de verandering van de liefdessituatie in de cansos van de trobairitz invloed heeft op het gebruik van 
termen in een mannelijke of een vrouwelijke context. 
De domna en haar amant
De benamingen van de minnaar/minnares en de geliefde, die in de eerste twee categorieën behandeld 
worden, zijn op zichzelf seksegebonden: amairitz is per definitie vrouwelijk en amador mannelijk. De 
vraag is nu in hoeverre deze twee categorieën onderling uitwisselbaar zijn en welke genderverschillen 
zich mogelijk daarbij voordoen. 
In de troubadourlyriek is domna de meest gebruikte term voor de aanbeden vrouwe. Ook de 
trobairitz verwijzen het vaakst met deze term naar de vrouw, maar nooit direct naar zichzelf.46 Domna 
wordt meestal in algemene zin gebruikt, een ‘domna zoals zij zelf zijn’47, soms heeft het begrip betrek-
king op een andere domna of een mogelijke rivale. In het algemeen verwijzen de trobairitz maar 
uiterst zelden met een persoonsnaam naar zichzelf. In A chantar gebruikt de Comtessa de Dia amia 
als benaming voor zichzelf:
Tant me rancur de lui cui sui amia 
Zo vol wrok ben ik over hem, wiens vriendin ik ben. 
(Comtessa de Dia, A chantar vers 2) 
Uitzonderlijk is ook dat Casteloza in Mout avetz de termen amairitz en camjairitz48 gebruikt, het 
femininum van amador (minnaar) en camjador (onbetrouwbare). Het merendeel van de persoons-
namen uit categorie 2, waarmee de troubadours de minnaar aanduiden, wordt door de trobairitz 
genegeerd als verwijzing naar zichzelf of een andere domna: de vrouwelijke vorm van pregador 
45 Uiteraard bestaat ook de mogelijkheid, dat in de tensos thema’s behandeld worden die buiten het bestek van de cate-
gorieën van Cropp vallen. In dat geval raken zij zo ver van de cansos verwijderd dat verdere vergelijkingen niet erg zinvol 
meer zijn. 
46 Strikt genomen is het niet de trobairitz, maar de minnares uit de canso die naar zichzelf verwijst. Terwille van de duide-
lijkheid van het betoog handhaaf ik hier toch het gebruik van de term trobairitz (en troubadour). 
47 Er is één trobairitzcanso, Na Maria van Bieiris de Romans, waarin de positie van de domna als direct aangesproken 
geliefde gehandhaafd blijft. Dat betekent dat het hier gaat om een liefdesgedicht van een vrouw gericht aan een vrouw. 
Hoewel een vrouwelijke lyrische ik niet uit de tekst afleidbaar is en het vrouwelijk auteurschap vele malen ter discussie 
gesteld is, geldt Bieiris toch als een ‘bevestigde’ trobairitz. (Rieger, Trobairtz, 513).
48 Beide termen zijn ook in troubadourlyriek vrij zeldzaam: 
 Amairitz: in de totale troubadourlyriek 14 maal (2 maal door Cropp gesignaleerd in l’époque classique).
 Camjairitz: 1 maal bij Peire d’Auvergne en Bernart Marti.
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(smekeling), entendedor (de verlangende), drut (geliefde), of servidor (dienaar) komt in de trobai-
ritzlyriek niet voor. Betekent dit nu dat de trobairitz de benamingen voor de minnaar structureel 
vermijden, als zij naar zichzelf willen verwijzen? Het is mogelijk, dat zij zich - bewust of onbewust 
- niet als persoon willen vereenzelvigen met de mannelijke minnaar, wiens positie in de troubadour-
cansos per definitie ondergeschikt is, maar deze veronderstelling kan het ontbreken van naar de 
ikfiguur verwijzende vrouwelijke persoonsnamen, ook die uit categorie 1, niet volledig verklaren.49 
Het lijkt erop dat voor de trobairitz ook de identificatie met de domna uit de troubadourlyriek - gezien 
het complexe karakter van haar persoon - niet goed mogelijk is. In hoofdstuk 4 zal ik uitgebreid 
terugkomen op deze problematiek. 
Voor de aanduiding van de geliefde - vooral als zij hem rechtstreeks aanspreken - gebruiken de 
trobairitz niet senher, de mannelijke tegenhanger van domna, maar bij voorkeur amic (vriend).50 
Omdat de senher in de troubadourlyriek behalve de ‘heer’ van de troubadour vaak ook de echtge-
noot van de domna is, is de rol van de minnaar vanwege het buitenechtelijke karakter van de hoofse 
liefde waarschijnlijk onverenigbaar met die van de echtgenoot.51 Men neemt aan dat deze driehoeks-
verhouding ook in het werk van de trobairitz een rol speelt, en dat ook bij hen de amic niet tevens de 
echtgenoot kan zijn. Het enige echte ‘bewijs’ daarvoor levert de Comtessa de Dia, die in Estat ai liever 
haar amic in de armen neemt dan haar marit (echtgenoot): 
Bels amics, avinenz e bos,….. 
Sapchatz, gran talan n’ auria 
Que’us tengues en luoc del marit. 
Schone vriend, beminnelijk en goed, ....  
Weet, dat ik een groot verlangen heb, om jou vast 
te houden in plaats van mijn man.
(Estat ai, vers 17-22)
Zoals gezegd verwijzen de troubadours, in tegenstelling tot de trobairitz, wel regelmatig en met een 
groot aantal verschillende persoonsnamen direct naar zichzelf.52 Ook de trobairitz maken gebruik 
van deze benamingen, zij duiden hun geliefde aan met amic, aman, prejador, entendidor, drut, 
amador, om en cavalier. Mogelijk speelt de identificatieproblematiek, die zo duidelijk aan de dag 
treedt wanneer het gaat om het zelfbeeld van de trobairitz, met betrekking tot de geliefde (het object) 
een veel geringere rol.
Voor alle volgende categorieën geldt, dat de termen op zich niet seksegebonden zijn en zowel aan 
de man als aan de vrouw toegeschreven kunnen worden. Volgens het indelingssysteem van de cate-
gorieën van Cropp behoren zij voor een belangrijk deel wèl tot een specifiek mannelijk of vrouwelijk 
domein. In het vervolg van deze paragraaf zal bekeken worden in hoeverre er in de lyriek van de 
trobairitz verschuivingen optreden in het toeschrijvingsysteem van de troubadourlyriek. 
In categorie 3 worden hoofse eigenschappen gepresenteerd die niet seksegebonden zijn en die in de 
troubadourlyriek nu eens aan de domna, dan weer aan de minnaar toegeschreven worden. De vraag 
is of dat in de trobairitzlyriek op dezelfde manier gebeurt. Op het eerste gezicht lijkt dat het geval te 
zijn: zowel in de troubadour- als in de trobairitzlyriek vinden we meer toeschrijvingen aan mannen 
49 Het gaat hier niet alleen om de term domna, maar ook om ami(g)a, midons en druda.
50 In Chants d’amour wijst Bec erop dat de trobairitz nooit over hun amic spreken als zij in de derde persoon naar zichzelf 
verwijzen. In die gevallen gebruiken zij cavalier. Bec betoogt verder dat het voor de trobairitz in hun hoedanigheid van 
domna minder gepast is een ondergeschikte te smeken; hun amant moet opklimmen tot een status die dan wel niet gelijk 
is aan die van henzelf, maar deze toch op zijn minst benadert. In dit licht gezien is het verklaarbaar, dat de trobairitz in 
een context waarin zij de relatie domna - geliefde meer in het algemeen definiëren, het vertrouwelijke amic vermijden en 
gebruikmaken van de term cavalier. (Bec, Chants d’amour, 35-36).
51 Zie ook hoofdstuk 2, par. 2.2 Hoofse cultuur en hoofse liefde.
52 G. de Bornelh: Amaire sui eu fis. (ik ben een oprechte minnaar) Cropp, Le vocabulaire courtois, 105.
 G.Faidit: Li sui leials prejaire. (ik ben haar trouwe smekeling) Cropp, ibid., 55.
 G. de Bornelh: Ans dic que leials amics sui de lui. (Maar ik zeg, dat ik haar trouwste vriend ben.) Cropp, ibid., 73. 
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dan aan vrouwen. Wanneer we echter de term fin, die voor een aanzienlijk deel de totale troubadour-
score bepaalt53 maar door de trobairitz vrijwel verwaarloosd wordt, weglaten, krijgen we een heel 
ander beeld: de troubadours schrijven de overige termen uit categorie 3 bijna tweemaal zo vaak aan 
vrouwen toe dan aan mannen. Zowel termen uit de feodale wereld als termen die afkomstig zijn uit 
het hoofse gedachtegoed worden door hen het vaakst in verband gebracht met de domna, wat een 
duidelijke illustratie is van het androgyne karakter van de domna. Een voorbeeld uit een canso van 
Bernart de Ventadorn:
Ma domna fo al comensar 
Franch’e de bela companha
Mijn vrouwe was van begin af aan 
Edel en uitstekend gezelschap
(Ma domna, vers 33-34)
Bij de trobairitz daarentegen worden met name de feodale termen franc (edelmoedig), pro (dapper) en 
ric(machtig) in hoofdzaak toegeschreven aan een man: de geliefde of een andere ridder:
El era franc, valent, d’onor complida, 
E tant ardit …..
Hij was edel, waardig en eervol 
en zo dapper…..
(Planh, vers 37-38)
Termen die in de troubadourlyriek in hoofdzaak betrekking hebben op de dichter-minnaar (categorie 
4), worden door de trobairitz vaker voor vrouwen dan voor mannen gebruikt. Het interessantst zijn 
de termen die verwijzen naar onderwerping en vermetelheid. In de door Cropp onderzochte teksten 
hebben ze in het algemeen géén betrekking op de domna, maar bij de trobairitz komen ze ook in 
vrouwelijke context voor. Het betreft de termen aclin (onderworpen) en auzart (vermetel). Opvallend 
is vooral de uit de feodale wereld stammende term aclin, waarvan de letterlijke betekenis ‘gebogen’ 
sterk de nadruk legt op het aspect van onderdanigheid. Toch verwijst de Comtessa de Dia ermee naar 
een (andere)domna:54 
Qu’una non sai, lonhdana ni vezina, 
Si vol amar, vas vos non si’ aclina;
Want ik ken geen vrouwe, dicht in de buurt of ver weg, 
die, als zij wil beminnen, jou niet toegenegen is.
(A chantar, vers 24-25)
Het gebruik van aclina (met vrouwelijk subject) door de Comtessa in een specifieke hoofse liefdessituatie 
is uniek, maar stemt formeel volledig overeen met het gebruik van aclin als onderdanigheidbetuiging 
in de troubadourlyriek. De term ausar in relatie tot een vrouw ligt niet erg voor de hand, omdat de 
herkomst van de term uit een typisch mannelijke context stamt, namelijk die van de gewapende strijd. 
Ook hier is het weer de Comtessa de Dia die hem inzet in een vrouwelijke context:
Pois qu’ilh conois sa valença 
Que l’aus amar a presença
Wanneer zij zijn waarde kent, 
zal zij in het openbaar durven te beminnen.
(Ab joi, vers 21)
53 36% van de totaalscore voor categorie 3 komt voor rekening van de term fin. 
54 Cropp dit noemt zeer significant, maar zet enige vraagtekens bij het betekenisaspect ‘onderdanigheid’. Misschien moet 
de betekenis zeer lettterlijk genomen worden: ‘zich buigen, overhellen naar’ en speelt de notie ‘onderdanigheid’ alleen op 
de achtergrond mee. Cropp constateert op grond van dit voorbeeld een betekenisverschuiving van ‘onderwerping’ naar 
‘zich aangetrokken voelen’ (Cropp, 115).
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Het is duidelijk dat de moed van de domna in dit voorbeeld nogal voorwaardelijk is. 
Bijzonder is ook het gebruik van de term fol (dwaas/verblind), een eigenschap die temidden van 
de hooggestemde kwalificaties uit categorie 4 enigszins uit de toon lijkt te vallen. Het gaat hier echter 
niet om een mentaal defect of daaruit voortvloeiend afwijkend gedrag, maar om een exces, een te 
ver doorgevoerde vermetelheid. De minnaar overschrijdt bepaalde grenzen, daartoe gedreven door 
de liefde, die hem van zijn zinnen berooft en de mesura (matigheid) uit het oog doet verliezen.55 De 
troubadours zullen fol niet gauw voor de domna gebruiken, maar bij de trobairitz zien we de term 
toch als vrouwelijke kwalificatie. Een duidelijk voorbeeld van een minnares die ‘te ver gaat’ in het 
verwerven van een geliefde vinden we bij Casteloza. In Mout avetz overtreedt de minnares willens en 
wetens de grenzen door maar voort te gaan met beminnen, ook al weet ze dat haar liefde niet beant-
woord wordt. 
E sai que fatz i folatge, 
Que plus me n’es escaritz  
Qu'anc non fis vas vos ganchida
En ik weet dat ik een dwaasheid bega,  
want het komt me steeds vreemder voor, 
dat ik me nooit van je teruggetrokken heb.
(Mout avetz, vers 13 –15).
Dwaasheid is dus niet zozeer een karaktereigenschap als wel één van de mogelijke struikelblokken 
voor de minnaar of minnares. Een vrouw die de tocht naar de geliefde onderneemt, loopt op dezelfde 
manier gevaar een dwaasheid te begaan als haar mannelijke lotgenoot. 
De (obligate) beschrijvingen van de domna (categorie 5) geven blijk van een grotere lexicale 
variëteit dan die van de dichter/minnaar. Door het veelvuldig gebruik van steeds dezelfde weinig 
specifieke epitheta als bel (schoon), bon (goed) of dous (lief) wordt een soort opzettelijke onnauwkeu-
righeid geschapen, die de domna weliswaar het hoofse ideaalbeeld laat benaderen, maar haar geen 
eigen individualiteit geeft.56 Schoonheid is altijd verbonden met hoofsheid, de aanbeden vrouwe is 
per definitie beeldschoon en beschikt daarnaast vanzelfsprekend over een aantal hoofse kwaliteiten 
als acolhir ( goede ontvangst), merce (genade, gunst) of ensenhamen (goede opvoeding). De trobairitz 
verwijzen met termen uit categorie 5 beduidend vaker naar de vrouw dan naar de man, vooral eigen-
schappen, die in de traditionele hoofse constellatie tot het specifieke domein van de vrouw behoren57, 
zoals acolhir, gent parlar en bel semblan, behouden bij de trobairitz op een enkele uitzondering na, 
hun oorspronkelijke genderspecifieke karakter. Vermeldenswaardig is de toeschrijving van merce aan 
de geliefde door Azalaïs de Porcairagues. Merce (genade) is een veelvuldig voorkomend begrip in de 
troubadourlyriek, een onmisbaar element van de hoofse liefde en een onmisbare kwaliteit van de 
domna. Soms echter grenst de betekenis aan ‘overgeleverd zijn aan de genade van’, en deze betekenis 
treffen we aan bij Azalaïs, waardoor in het volgende vers sprake is van een soort machtsoverdracht 
van de domna aan de geliefde: 
Qu’en vostre merce’m metrai,
en ik zal mij onder jouw hoede stellen.
(Ar em al freg temps vengut, vers 38)
Eigenschappen als orgolh (hoogmoed), umil(tat) (nederigheid/welwillendheid) en conoissen (wetend), 
die in de troubadourlyriek zowel op de domna als op de amant betrekking kunnen hebben, lijken 
door de trobairitz bij voorkeur in een mannelijke context gebruikt te worden
55 Cropp, Le vocabulaire courtois, 133-134.
56 Cropp, ibid., 147.
57 Zie Städtlers beschrijving van het hoofse hofleven. Hoofdstuk 2, par. 2.2 Hoofse cultuur en hoofse liefde.
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De zoektocht naar de geliefde
De voor de hoofse lyriek karakteristieke zoektocht naar de geliefde, waarin de minnaar in het openbaar 
zijn uitverkoren domna prijst en haar gunsten probeert te verwerven (categorie 6), levert bijzonder 
interessant materiaal, waaruit eventuele genderverschuivingen direct afleesbaar zijn. De vraag is of de 
trobairitz de vele werkwoorden uit deze categorie, die in de troubadourlyriek vrijwel uitsluitend met 
mannelijk subject gebruikt worden, wèl in ruime mate aan de vrouw zullen toeschrijven, terwijl zij de 
verwante substantieven angstvallig vermijden.58 Het antwoord is ‘ja’: termen uit categorie 6 worden in 
de cansos van de trobairitz voor 70% toegeschreven aan het vrouwelijk subject of een daarmee verge-
lijkbaar vrouwelijk personage. 
Van de verschillende fasen in de zoektocht die Cropp onderscheidt, krijgen de termen waarin het 
eigenlijke verzoek wordt verwoord: demandar (vragen, verlangen), enquerre (verzoeken) en pregar 
(smeken) zowel bij de trobairitz als de troubadours veel aandacht. Vooral het gebruik van pregar door 
Casteloza verdient een nadere beschouwing. Zij is de enige die pregar meerdere malen en met enige 
nadruk gebruikt in hoofse betekenis met vrouwelijk subject, maar zij is tegelijkertijd ook de enige die 
het hoofse pregar met mannelijk subject gebruikt. Dit laatste doet zich voor in Ja de chantar waar het 
onderwerp van prejan overeenkomt met cavaliers :
Dels cavaliers conosc que i fan lor dan,  
Car ja prejan domnas plus qu’ elas lor.
Ik ken cavaliers die vrouwen onrecht doen,  
omdat zij hun vaker het hof maken dan omgekeerd
(Ja de chantar vers 46-47)
Bijzonder is hier dat Casteloza in deze strofe juist het veelvuldig ‘smeken’ door de mannen bekriti-
seert. Wanneer Casteloza pregar gebruikt met vrouwelijk subject en in hoofse betekenis, krijgen de 
betreffende verzen bijna het karakter van een statement, waarin zij haar opvattingen over de rechtma-
tigheid van het ‘smeken’ door een vrouw duidelijk maakt. Een overtuigend voorbeeld:
Que pois domna s’ave d’amar,  
prejar deu be cavalier, 
Als een vrouwe besluit te beminnen,  
dan moet zij zeker haar geliefde het hof maken.
(Ja de chantar, vers 49-50)
Een duidelijk verschil tussen mannelijke en vrouwelijke toeschrijvingen vinden we bij de termen 
waarmee een mogelijk of werkelijk einde van de liefdesverhouding wordt aangeduid: se partir 
(vertrekken), s’estraire (zich losmaken) en se recreire (een band/belofte verbreken).59 Van alle termen 
die betrekking hebben op de hoofse zoektocht, valt in de cansos van de trobairitz een belangrijk deel 
onder deze (sub)categorie. Zowel Casteloza als de Comtessa de Dia gebruiken deze termen vooral met 
vrouwelijk subject plus een negatie, waarmee zij bewust de nadruk leggen op hun eigen trouw aan 
de geliefde en daarmee impliciet de trouweloosheid of ongevoeligheid van hun geliefde aan de kaak 
stellen.60 Het ligt niet aan hen als hun liefde onbeantwoord blijft of de relatie verbroken wordt: 
58 Zie par. 3.3 De domna en haar amant.
59 Ook bij de troubadours komt dit verschijnsel meermalen voor. Het staat bekend als cumjat: de troubadour heeft genoeg 
van het lange wachten of van de onheuse behandeling door de domna en hij ziet af van verdere hofmakerij. 
60 Cropp (227) signaleert iets dergelijks ook in de troubadourlyriek: ‘het gebruik van negaties en de subjonctif of conditionel 
wijzen op het irreële karakter van de scheiding, het blijft bij een dreigement of de ontkenning van een mogelijke scheiding 
voor nu èn voor de toekomst’. Bij de trobairitz is het echter vaak de liefdesrelatie zelf, die ireëel of verbroken is. 
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Qu’ anc de lui amar non m’ estrais,  
ni ai cor que me n’ estraia.
Want ik heb nooit afgelaten hem te beminnen,  
noch heb ik lust me van hem los te laten.
(Comtessa de Dia, Ab joi vers 7-8)
Als het subject mannelijk is, wordt de scheiding vaak als een voldongen feit voorgesteld en ligt de 
schuld doorgaans bij de geliefde, wiens ontrouw en verraad een van de (mogelijke) oorzaken is van 
het typisch hoofse verdriet, dat in de volgende paragraaf aan de orde komt.
Verlangen, vreugde en verdriet
In alle liefdeslyriek wordt uiting gegeven aan gevoelens van verlangen en begeerte en aan ‘wat het hart 
beweegt’. De termen uit categorie 8 zijn daarom niet uitsluitend specifiek voor het hoofse vocabulaire. 
In de troubadourlyriek gaat het volgens Cropp alleen om de gevoelens van de man, die van de vrouw 
komen niet ter sprake.61 Essentieel voor de liefde van de troubadours is het verlangen, de dynamische 
kracht van de mannelijke hoofse liefde. Het verlangen is gericht op de joi, en op de volmaakte domna, 
maar door de onvervulbaarheid van dat verlangen is de troubadour voorlopig nog triest en melan-
choliek gestemd. 
De centrale en veelgebruikte term in deze categorie is cor(s), het hart, dat als centrum van gevoelens 
wordt gezien. In het hart van de minnaar/troubadour ontstaat het verlangen, waarvoor verschillende 
termen bestaan: desir, talan, enveja, voler. Uit dit verlangen komt het denken over de (ge)liefde en 
de bezinning op de onvervulbaarheid van het verlangen voort (consirier, pensar), wat weer leidt tot 
melancholie en verdriet (damnatge, dol, mal) en de uiterlijke tekenen daarvan (plorar, sospir, morir).62 
In de troubadourlyriek behoort dit alles zoals gezegd in hoofdzaak tot het domein van de minnaar/
troubadour. Het gaat om zijn verlangen, zijn bekommernis en zijn verdriet. 
In de cansos van de trobairitz is categorie 8 (liefde en verlangen) sterk vertegenwoordigd, ondanks 
het geringe aantal verschillende termen.63 En alles wijst erop, dat het hier wèl gaat om de gevoelens 
van de vrouw: de trobairitz gebruiken termen uit categorie 8 hoofdzakelijk in een vrouwelijke context, 
om uitdrukking te geven aan hun eigen persoonlijke verlangen. Alleen de term cors heeft bij hen in 
een niet te verwaarlozen aantal gevallen betrekking op het hart van de beminde. 
Behalve ’hart’ betekent cors ook ’lichaam’, wat de troubadours de gelegenheid biedt tot een dubbel-
zinnig gebruik van de term.64 Ook bij de trobairitz treffen we dit spel met de dubbele betekenis van 
cors aan: wanneer Casteloza spreekt over haar verlangende hart in een context waarin zojuist nog 
sprake was van kussen en omhelzingen, dan ligt de dubbele betekenis van cors, het met hart èn 
lichaam beminnen, wel erg voor de hand:
Mos cors, quez es envejos 
De vos mout e cobeitos;
Mijn hart, dat zo naar jou verlangt 
en naar jou smacht
(Casteloza, Per joi vers 45-46)
Gezien het grote aantal verschillende termen en de hoge score van categorie 9 (smart) bij zowel de 
trobairitz als de troubadours, verdient deze bijzondere aandacht. Zoals aangekondigd zal hoofdstuk 
5 in zijn geheel gewijd zijn aan het lijden en de smart van de troubadour en de trobairitz. Op deze 
61 Cropp, 253.
62 Cropp, 253-254.
63 Zie grafiek 1, par. 3.2, Hoofse termen in de cansos.
64 In de trouvèrelyriek is cors opgesplitst in de stereotiepe formulering cuers et corps (hart en lichaam). Het gaat de minnaar 
om cuers. Corps wordt in alle stabiliteit bezeten door de wettige echtgenoot. Die is niet geïnteresseerd in cuers en is 
daarom ook niet jaloers. 
v.00.indb   74 27.07.2007   12:59:35 Uhr
75
plaats zal ik volstaan met een korte bespreking van de belangrijkste termen en een signalering van 
eventuele genderverschillen. 
Om enige structuur in de veelheid van termen aan te brengen, heeft Cropp een drietal subcatego-
rieën onderscheiden, waarin uitdrukking wordt gegeven aan de verschillende aspecten van het hoofse 
concept dolor: psychisch, emotioneel en fysiek lijden(1), introspectie en bezinning(2) en de fysieke 
effecten (3).65 In de verdeling van hun aandacht over deze drie subcategorieën zijn de troubadours en 
de trobairitz opvallend eensgezind: ze spreken het meest over het lijden op zich (dan, dolor, mal) en 
de fysieke effecten daarvan ( plorar, sospirar, morir) en het minst over de bezinning (consirar, pensar). 
Maar waar in de troubadourlyriek smart een mannenzaak is en de domna het leed niet ondergaat, 
maar veeleer veroorzaakt, is in de cansos van de trobairitz de situatie bijna omgekeerd: zij gebruiken 
de termen uit categorie 9 hoofdzakelijk om hun eigen, persoonlijke smart uit te drukken. Of er wat 
dit onderwerp aangaat inhoudelijke verschillen zijn tussen de trobairitz en de troubadours, zal in 
hoofdstuk 5 nader bekeken worden. Opmerkelijk is wel, dat de trobairitz de weinige keren dat zij de 
smart van de man ter sprake brengen, dat doen in termen die de minste psychologische diepgang 
hebben. Woorden als dan (schade), mal (pijn) en dolor (verdriet) hebben een tamelijk algemene 
betekenis en kennen niet de fijne nuances van termen als esmai (verwarring) of pessamen (bezorgd-
heid) die zij voor vrouwelijke personages gebruiken. 
Aan de tegenpool van lijden en smart - joi- besteden de trobairitz beduidend minder aandacht.66 
Toch is joi, het belangrijkste begrip in de categorie ‘vreugde’ (categorie 10), het uiteindelijke doel 
waar de troubadour naar streeft. Aan joi zijn in de loop van de tijd veel betekenissen toegeschreven, 
variërend van exaltatie tot pure erotiek. Joi heeft twee belangrijke inspiratiebronnen: de domna zelf 
en de door haar verleende of in het vooruitzicht gestelde gunsten (alegransa) èn een meer algemeen 
gevoel van welbehagen (esbaudimen, benanansa), veroorzaakt door bijvoorbeeld de lente of de fraaie 
natuur. Beide bronnen inspireren de troubadour tot dichten en beminnen. Belangrijk is ook dat joi 
deel uitmaakt van de belangrijke tegenstelling joi-dolor en dus vaak nauw verbonden is met lijden 
en verdriet. De troubadour streeft naar joi, maar hij gaat niet rechtstreeks op zijn doel af. Zijn weg 
wordt gekenmerkt door hoop en verwachting, door frustratie en vrees voor afwijzing, en de onver-
vulbaarheid van zijn verlangen roept een smartelijke pijn op, die als ondertoon mee kan klinken in 
zijn streven naar joi.
Behalve dit meer abstracte, hoofse concept van de joi d’amor vinden we in de hoofse lyriek ook een 
meer persoonlijk getinte joi, die direct betrekking heeft op de concrete liefdessituatie. Bij de trobairitz 
treffen we joi en de andere termen uit categorie 10 voor het merendeel aan in een vrouwelijke context, 
maar het is opvallend dat zij - misschien tegen de verwachting in - de term joi in de helft van de 
gevallen gebruiken in de meer abstracte betekenis. In een aantal gevallen kan joi ook opgevat worden 
als een eigenschap van de domna: 
Na Maria, pretz …e’l joi. 
Que son en vos. 
Vrouwe Maria, verdienste en vreugde  
die in U zijn verenigd.
(Bieiris, Na Maria, vers 1-2, 7) 
In de cansos van de trobairitz verschijnt joi niet als eigenschap van de mannelijke geliefde. Bij 
Casteloza, Bieiris en Tibors heeft joi een veel persoonlijkere betekenis en representeert een toestand 
65 Pierre Bec heeft een essay gewijd aan het verdriet bij Bernart de Ventadorn. Hierin presenteert hij een systematische 
analyse van ’la douleur’ en ontwikkelt hij een systeem waarin alle termen die betrekking hebben op dit begrip zijn onder-
gebracht. Dit systeem wijkt enigszins af van de indeling die Cropp gemaakt heeft met betrekking tot de terminologie voor 
het hoofse leed. (Pierre Bec: ‘La douleur et son univers poétique chez Bernard de Ventadour’, pag. 569-571). 
66 Naast joi kent het Occitaans een aantal nauw verwante termen ( joi, joia, gaug, jauzimen, jauzir, jai), die de troubadour 
de mogelijkheid bieden tot woord- en klankspel.
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van gelukzaligheid, die veroorzaakt wordt door de geliefde en in zekere zin overdraagbaar is van de 
geliefde op de minnares/minnaar. 
Om de gunsten en beloningen van de domna te benoemen (categorie 11), hebben de troubadours 
stereotiepe woorden en uitdrukkingen gebruikt, die alleen binnen de canso een erotische geladen-
heid (kunnen) hebben. Cropp maakt onderscheid tussen beloningen in meer algemene zin als ben 
(het goede) en onor (eer) en meer sensueel getinte beloningen als baizar (kussen) en jazer (liggen, het 
bed delen). Bij de trobairitz krijgt de categorie ‘gunsten en beloningen’ de laagste score, waarbij de 
meeste aandacht gaat naar sensueel getinte beloningen. Voor de troubadours - bij wie deze categorie 
ook niet sterk vertegenwoordigd is - liggen de verhoudingen anders, bij hen de meeste aandacht voor 
de meer algemene beloningen. 
Tekenen van hoofsheid
Behalve de neiging tot symbolisch taalgebruik vinden we in de troubadourlyriek een sterke voorkeur 
voor stilistische abstracties67, vooral waar het de noties ‘hoofsheid’ (categorie 13) en ‘hoofse liefde’ 
(categorie 12) betreft. De belangrijkste en tevens meest omvattende term is fin’amor of het minder 
frequente bon’ amor, waarin de epitheta fin en bon de waarde en de kwaliteit van de liefde onder-
strepen. Fin is het meest frequent en is het klassieke epitheton van de hoofse liefde. Karakteristiek 
voor fin’amor is de eis tot oprechtheid en wederkerigheid, de poëtische, soms sensuele aard en de 
gebondenheid aan principes en regels. Kortom, het beheersen en cultiveren van de kunst van het 
beminnen geldt als de ultieme uiting van hoofs gedrag.68 Fin’amor of amor wordt vaak als abstractie 
of personificatie gebruikt en betekent dan de drijvende kracht, die alle aspecten van het leven bepaalt, 
die de dichter laat zingen en hem aanspoort tot beminnen, maar die hem ook kan breken en die even 
onontkoombaar is als het noodlot.69 Met Fin’amor wordt zelden of nooit70 verwezen naar de persoon-
lijke liefde. In dat geval maken de troubadours en trobairitz gebruik van de termen amor en amar, die 
verwijzen naar de liefde of genegenheid die man en vrouw voor elkaar voelen.71 
Zowel bij de trobairitz als bij de troubadours scoort categorie 12 hoog, bij de troubadours zelfs 
het hoogst.72 Hoewel Fin’amor het belangrijkste en meest karakteristieke begrip uit de hoofse lyriek 
is, komt de term zelf in de lyriek, zowel bij de trobairitz als de troubadours maar weinig voor, veel 
frequenter treffen we bij beiden de afzonderlijke termen amor en amar aan. En hier dienen zich gender-
verschillen aan die verder gaan dan verschuivingen in de toeschrijving aan mannen of vrouwen. Een 
belangrijk verschil doet zich voor met betrekking tot de betekenis van amor: de trobairitz gebruiken 
de term merendeels als verwijzing naar de persoonlijke liefde, terwijl de troubadours de voorkeur 
lijken te geven aan een abstracte betekenis van amor of aan amor als personificatie.73 Wanneer het 
gaat om amor als persoonlijke liefde dan doelen de trobairitz daar in hoofdzaak mee op hun eigen 
trouwe liefde. Spreken zij daarentegen over de liefde van hun minnaar, dan geldt zijn liefde slechts 
éénmaal henzelf, in de andere gevallen gaat het om de liefde van of voor een ander:
67 Bedoeld zijn termen als mezura, pretz, joven en dergelijke, waarvan de draagwijdte hun concrete betekenis ver 
overstijgt. 
68 Cropp, 380 e.v.
69 Zie ook hoofdstuk 5, par. 5.7 Persoonlijke smart of hoofse conventie?
70 Door de trobairitz nooit, door de troubadours in de door Cropp aangehaalde voorbeelden slechts 2 keer op een totaal van 
17. 
71 In sommige gevallen is er ook sprake van amor in een verhouding tussen twee vrouwen. Dit is het geval bij Bieiris en in 
zekere zin ook bij Azalaïs d’Altier, al gaat het daar meer om een vrienschappelijke relatie. 
72 Zie grafiek 1.
73 Cropp, 392: ‘Plus vaste encore est la série d’ exemples dans lequels le mot amor, comportant une valeur abstracte, se 
trouve personnifié.’
v.00.indb   76 27.07.2007   12:59:37 Uhr
77
Non es ges dreitz qu’autr’ amor vos mi tuolha
Het is zeker niet eerlijk, dat een andere liefde jou bij mij 
weghaalt,
(Comtessa de Dia, A chantar vers 17)
Amar gebruiken de trobairitz eveneens hoofdzakelijk met betrekking tot hun eigen persoonlijke 
liefde, maar ook de liefde van een willekeurige, met de ikfiguur vergelijkbare domna komt met enige 
regelmaat ter sprake. Uiteraard is in het laatste geval het persoonlijke karakter van de liefde minder 
sterk, maar over het geheel genomen zou het gebruik van amar en ook amor door de trobairitz kunnen 
wijzen in de richting van een sterk persoonlijk karakter van hun cansos. 
De belangrijkste abstracte hoofse waarden joven (jeugd), mezura (matigheid)74, onor (eer), pretz 
(goede naam) en valor (waarde) worden in de troubadourteksten min of meer gelijkelijk aan mannen 
en aan vrouwen toegeschreven. In de trobairitzteksten vinden we beduidend meer toeschrijvingen 
aan vrouwen dan aan mannen. Relatief veel aandacht is er voor het begrip falhir (falen): een misstap 
begaan met betrekking tot de hoofse liefde wordt gezien als een forse, maar kennelijk zeer mense-
lijke fout, die niemand vreemd is, zelfs een domna niet, al wordt het falen van de ikfiguur vaak heftig 
ontkend:
D’aiço’m conort quar anc non fi falhença, 
Amics, vas vos, per nulha captenença, 
Ik troost me met de gedachte, dat ik nooit gefaald heb 
Tegenover jou, vriend, op geen enkele manier.
(Comtessa de Dia, A chantar vers 8-9)
3.4 Genderspecifieke toeschrijvingen in de tensos 
Zoals eerder al werd aangeduid, gaan we uit van de veronderstelling dat in de tensos de traditionele 
rolverdeling tussen minnaar en domna gehandhaafd blijft en dat als gevolg daarvan de verdeling 
tussen mannelijke en vrouwelijke toeschrijvingen in de tensos waarschijnlijk meer overeenstemt 
met de situatie in de cansos van de troubadours dan in die van de trobairitz. Deze veronderstel-
ling wordt in hoge mate ondersteund door de resultaten van het onderzoek naar het gebruik van het 
hoofse vocabulaire in de tensos. In de categorieën die in de troubadourlyriek specifiek tot het manne-
lijke of vrouwelijke domein behoren - categorie 4 en 5, waarin respectievelijk de eigenschappen van 
de minnaar en van de domna zijn ondergebracht - zien we in de tensos slechts een lichte verschui-
ving optreden. Dit in tegenstelling tot de cansos van de trobairitz, waar de situatie heel anders is: in 
categorie 4, waarin de eigenschappen van de minnaar beschreven worden, is duidelijk sprake van een 
omkering, er zijn meer toeschrijvingen aan vrouwen dan aan mannen. In categorie 5 - de kwaliteiten 
van de domna - is de verschuiving minder uitgesproken, het aantal vrouwelijke toeschrijvingen blijft 
het hoogst, maar het percentage mannelijke toeschrijvingen is tweemaal zo hoog als in de tensos.75 
Interessant zijn ook de resultaten voor categorie 6, waarin de eigenlijke zoektocht wordt beschreven. 
Ondanks het vrouwelijk auteurschap van de helft van de strofen, waarin een vrouwelijke ik het woord 
neemt, blijven in de tensos termen uit categorie 6 voor ruim 75% toegeschreven aan een man. Ter 
vergelijking: in de trobairitzcansos, waar we ook te maken hebben met een vrouwelijke ik, maar 
waarin de liefdessituatie duidelijk veranderd is, komen deze termen voor 70% voor rekening van een 
74 Grote afwezige in de trobairitzcansos is mezura, een van de belangrijkste noties uit de hoofse cultuur, immers veel hoofse 
normen en kwaliteiten worden mede gedragen en bepaald door het principe van mezura. Dit stemt overeen met het beeld 
dat de troubadourscores laten zien: een relatief lage score voor mezura, volgens Cropp wellicht veroorzaakt door een 
grotere belangstelling van de troubadours in de twaalfde eeuw voor de uiterlijke aspecten van de hoofse liefde dan voor 
de innerlijke gesteldheid waaruit deze voortkomen. 
75 Mannelijke toeschrijvingen in tensos: 20%. In trobairitzcansos: 40%.
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vrouw. De zoektocht naar de geliefde is in de tensos een veelbesproken onderwerp, maar aan de tradi-
tionele verhouding tussen domna en amant, wordt niet of maar in zeer beperkte mate getornd.76 
Duidelijke omkeringen vinden we ook in de categorieën 8 en 9 (verlangen en verdriet). Beide 
categorieën scoren in de cansos van de trobairitz erg hoog, en in beide gevallen is het percentage 
toeschrijvingen aan vrouwen vele malen hoger dan aan mannen. Waar het in de trobairitzcansos 
voornamelijk gaat om het verlangen en het verdriet van vrouwelijke personages, hetzij de ikfiguur, 
hetzij een andere domna, komt de situatie in de tensos meer overeen met die in de troubadourcansos: 
een minder hoge totaalscore en een veel hoger percentage toeschrijvingen aan mannen.77
De overige categorieën, waarvan de termen in de troubadourlyriek minder exclusief met ofwel 
de domna ofwel de amant verbonden zijn, laten in de cansos van de trobairitz toch een duidelijke 
verschuiving zien. In al deze categorieën komt het percentage toeschrijvingen aan vrouwen beduidend 
hoger uit dan dat aan mannen, terwijl in de tensos de verschillen hooguit tien procent bedragen.78
3.5 Conclusies 
Een van de eerste constateringen van dit hoofdstuk is dat de trobairitz, ondanks de beperkte omvang 
van hun oeuvre, gebruikmaken van het totale scala aan mogelijkheden dat de hoofse lyriek biedt. De 
hoofse terminologie vertegenwoordigt een substantieel gedeelte van het totale vocabulaire van hun 
oeuvre, waarin vrijwel alle door Cropp geïndexeerde termen te vinden zijn. Een vergelijking tussen 
de cansos van de trobairitz en die van de troubadours met betrekking tot de distributie van de hoofse 
termen over de dertien categorieën van Cropp laat zien dat zij verschillende voorkeuren hebben: bij 
de trobairitz scoren de categorieën waarin verlangen en verdriet centraal staan het hoogst, terwijl de 
troubadours zich vooral richten op de hoofse liefde zelf.
Zowel troubadours als trobairitz besteden veel aandacht aan de presentatie van de beide hoofd-
personen van de hoofse canso. Bij de troubadours zijn dat de minnaar en zijn geliefde domna en bij 
de trobairitz de minnares en haar geliefde. Er zijn echter enkele duidelijke verschillen in de wijze van 
presentatie. De trobairitz verwijzen zelden of nooit met een persoonsnaam naar zichzelf: noch met 
het femininum van de termen uit de categorie ‘benamingen van de minnaar’, noch met termen die 
voor de domna beschikbaar zijn, en zeker niet met de term domna zelf. 
Met eigenschappen en kwaliteiten die in de troubadourlyriek ofwel uitsluitend aan de domna ofwel 
uitsluitend aan de minnaar toegeschreven worden, gaan de trobairitz betrekkelijk vrij om. Termen uit 
het specifiek vrouwelijke domein kunnen in een trobairitzcanso plotseling in een mannelijke context 
opduiken, en termen uit een typisch mannelijke traditie als de gewapende strijd verschijnen soms 
als epitheton van de minnares of een met haar vergelijkbare domna. Dit verschijnsel doet zich ook 
voor in de troubadourlyriek, maar daar is het van meer structurele aard, omdat het rechtstreeks in 
verband staat met het karakter van de domna, die zowel masculiene als feminiene kenmerken heeft. 
In de trobairitzcansos gaat het om een incidenteel, maar wel betekenisvol verschijnsel, omdat het 
verschuivingen tussen mannelijke en vrouwelijke domeinen zichtbaar maakt en een aanwijzing is 
voor mogelijke genderverschuivingen.
76 Dit is onder andere het geval in de tenso tussen Gui d’Ussel en Maria de Ventadorn, waarin de gelijke rechten en plichten 
van de domna en de minnaar in een liefdesrelatie bediscussieerd worden. Veelzeggend in dit verband zijn de volgende 
tekstregels van Gui d’Ussel: Que, pois que domna vol amar, engalmen deu son drut onrar, (wanneer een vrouwe wil 
beminnen, moet zij haar geliefde als gelijke eren, vers 26-27). Ook bij andere trobairitz vinden we deze discusisie over de 
gelijkheid van beide (liefdes)partners, onder meer bij Azalaïs de Porcairagues (Ar em, vers 17-20) en bij de Comtessa de 
Dia (Ab joi, vers 16-18).
77 Percentages in de trobairitzcansos: categorie 8 (liefde en verlangen): 80% vrouwelijke en 20% mannelijke toeschrij-
vingen; categorie 9 (melancholie en smart): 86% vrouwelijke en 14% mannelijke toeschrijvingen. Percentages in de 
tensos: categorie 8 (liefde en verlangen): 30% vrouwelijke en 70% mannelijke toeschrijvingen. en categorie 9 (melancholie 
en smart): 23% vrouwelijke 77% mannelijke toeschrijvingen.
78 Percentage vrouwelijke toeschrijvingen in de cansos: categorie 10 (vreugde): 86%; categorie11 (gunsten en beloningen) 
74%; categorie 12 (hoofse liefde): 74%; categorie13: (abstracte kwaliteiten): 64%.
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De eigenlijke ‘zoektocht naar de geliefde’ speelt in de cansos van de troubadours een belangrijkere rol 
dan in die van de trobairitz. Hoewel het hier veelal gaat om handelingen die specifiek tot het manne-
lijke domein behoren, worden ze door de trobairitz gebruikt met vrouwelijk subject, maar zij geven 
daarbij meermalen aan dat zij dat als problematisch ervaren. Casteloza uit dit in haar kritiek op het 
mannelijk prerogatief van het smeken, terwijl de Comtessa de Dia aangeeft dat in haar visie de hoge 
status van de domna niet per se verbonden is met zwijgzaamheid. Zij neemt zelf het woord en beroept 
zich tegelijkertijd op haar hoge afkomst en machtige positie. Waarom deze handelwijze tot problemen 
leidt, zal in hoofdstuk 4 aan de orde komen. 
Een volgend punt waarop in de cansos de vrouwelijke visie mogelijk afwijkt van de mannelijke is 
de directe persoonlijke betrokkenheid van de lyrische-ik bij de inhoud van het gedicht. De trobairitz 
geven met betrekking tot termen die in de troubadourlyriek zowel een specifieke als een abstracte, 
algemene betekenis hebben, meestal de voorkeur aan de specifieke, meer persoonlijk gekleurde 
betekenis, terwijl de troubadours vaker voor het abstracte, meer algemene begrip kiezen. Evenals 
de troubadours betrekken de trobairitz gevoelens van verlangen, vreugde en verdriet in hoofdzaak 
op zichzelf, maar in de trobairitzlyriek staan deze gevoelens meestal in directe relatie met de actuele 
liefdessituatie in de canso, terwijl er bij de troubadours meermalen sprake is van wat algemenere en 
onbestemdere gevoelens van onbehagen of opgewektheid. Dit kan geïnterpreteerd worden als onder-
steuning van het idee dat de lyriek van de trobairitz een sterker persoonlijk karakter heeft dan die 
van de troubadours.
Met betrekking tot de tensos lijkt op grond van de in dit hoofdstuk gepresenteerde (numerieke) 
gegevens de conclusie gerechtvaardigd, dat de liefdessituatie in de tensos, ondanks de deelname van 
een als ikfiguur optredende trobairitz, veel nauwer aansluit bij de situatie in de troubadourcansos, 
waarin een mannelijke ikfiguur het woord voert. De rol als mediatrice die de trobairitz in verschil-
lende tensos speelt, is mogelijk ook van invloed op het gebruik van het vocabulaire en op de verdeling 
tussen mannelijke en vrouwelijke toeschrijvingen. In deze rol wijst de trobairitz zowel de minnaar 
als de domna op hun plichten en gedragingen, overeenkomstig de situatie in de mannelijke cansos. 
Zowel de mannelijke als de vrouwelijke deelnemer aan een tenso handhaven overwegend het tradi-
tionele troubadourperspectief. Dat betekent dat in tensos het aantonen van een eigen stem van de 
vrouwelijke deelneemster in termen van perspectief op grote problemen zal stuiten of zelfs onmoge-
lijk zal zijn.79 De overeenkomst in perspectief tussen tensos en troubadourcansos mag echter niet tot 
de conclusie leiden dat de tensos ook als genre nauw aansluiten bij de cansos van de troubadours. De 
geconstateerde verschillen op het gebied van vorm, vocabulaire en thematiek zijn daarvoor te groot. 
Tensos hebben de vorm van een dialoog, het gebruik van het hoofse vocabulaire is beperkter dan in 
de cansos en de thematiek - die weliswaar in beide gevallen de hoofse liefde betreft - legt duidelijk 
andere accenten. 
De resultaten die het op numerieke gegevens gebaseerde onderzoek van het vocabulaire van de 
trobairitz tot nu toe opgeleverd hebben lijken voldoende steun te bieden aan de opvatting dat de 
trobairitz op hun eigen vrouwelijke wijze gebruik hebben gemaakt van het in de mannelijke trou-
badourlyriek ontwikkelde hoofse vocabulaire. In het volgende hoofdstuk zal deze ‘eigen vrouwelijke 
wijze’ nader geanalyseerd worden in termen van een eigen vrouwelijk perspectief, waarbij de nadruk 
zal liggen op identificatiemogelijkheden, subject- en objectposities, en de constructie van het beeld 
van de (vrouwelijke) ikfiguur en de (mannelijke) geliefde. 
79 Ook Sarah Kay komt, wanneer zij de vrouwelijke subjectiviteit bestudeert, tot de conclusie dat de tensos het mannelijk 
gendersysteem volgen. Volgens Kay is in de tensos vrouwelijke subjectiviteit nauwelijks te vinden. (Kay, Subjectivity in 
troubadour poetry, 102-103).
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Hoofdstuk 4 De ontwikkeling van een vrouwelijk perspectief in 
de cansos van de trobairitz
4.1 Inleiding
In het vorige hoofdstuk heb ik bij de definitie van het troubadourperspectief sterk de nadruk gelegd 
op het mannelijke tekstcorpus als basis voor deze definitie. In het hoofse vocabulaire wordt uitdruk-
king gegeven aan de traditionele erotisch-poëtische code, zoals die in de mannelijke troubadourlyriek 
van kracht is. Het trobairitzperspectief betekent doorbreking van de traditionele code: de trobairitz 
ontwikkelen een eigen perspectief door met de mannelijke en de vrouwelijke domeinen te manipu-
leren. Wanneer er uitsluitend sprake is van omwisseling van de sekse van minnaar en geliefde, spreken 
we van een omgekeerd troubadourperspectief. In het trobairitzperspectief zijn de manipulaties vaak 
subtieler: domeinen kunnen behalve omgewisseld, ook genegeerd of anders gecombineerd worden. In 
een aantal gevallen wordt het troubadourperspectief ogenschijnlijk gehandhaafd. In Casteloza’s Mout 
avetz bijvoorbeeld lijkt de minnares zich eerst te schikken in haar positie van zwijgende domna, zij 
accepteert dat de man degene is die spreekt. In de volgende verzen eist zij echter plotseling haar recht 
op spreken op en maakt haar minnaar daarmee vrijwel monddood.1
Uit veel cansos blijkt echter dat zich bij de trobairitz een identiteits- of identificatieprobleem 
voordoet. Volledige identificatie van de vrouwelijke lyrische ik - de minnares in de cansos van 
de trobairitz - met de domna uit de troubadourlyriek is problematisch, omdat haar identiteit zeer 
complex is. Op de eerste plaats belet de passiviteit van de domna de minnares direct het spreken. 
Op de tweede plaats wordt in een middeleeuwse context haar ‘vrouwelijkheid’, die zonder twijfel een 
sterke aantrekkingskracht heeft, tegelijkertijd als negatief en bedreigend beschouwd.2 En op de derde 
plaats is haar machtspositie binnen de literaire context zo sterk verbonden met passiviteit, dat een 
doorbreking daarvan misschien niet geaccepteerd zou worden. Een sprekende en zich actief opstel-
lende domna lijkt binnen de traditionele hoofse code een onmogelijkheid. De trobairitz moet dus 
haar eigen weg zoeken en daarvoor staan haar in principe twee mogelijkheden ter beschikking: ofwel 
zij treedt volledig buiten de mannelijke code, ofwel zij probeert die om te vormen en van binnenuit 
aan te passen aan haar wensen en mogelijkheden.
In de overgeleverde cansos van de trobairitz blijkt de tweede mogelijkheid te prevaleren: 
omvorming en aanpassing van binnenuit.3 De cansos passen volledig binnen het poëtische systeem 
van de hoofse lyriek, maar de trobairitz hebben geprobeerd binnen dat systeem niet alleen een eigen 
1 Casteloza Mout avetz vers 23-27.
2 Kay, Subjectivity in troubadour poetry, 89-91.
 Zie ook hoofdstuk 1, par. 1.3 Genderambiguïteit bij domna en trobairitz.
3 Hieronder versta ik ook wijzigingen in de identiteit van de domna/trobairitz zoals die met name door Kitty Delle Robins 
uitgewerkt zijn. Zie Delle Robins, Woman/Poet, 12-14. Zie ook hoofdstuk1, par. 1.1 Presentatie van de trobairitz.
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perspectief maar ook een eigen thematiek te ontwikkelen: het patroon van de hoofse liefde is in hun 
lyriek niet precies hetzelfde als in de lyriek van de troubadours en hun gevoelens van verlangen en 
verdriet zijn niet volledig op één lijn te stellen met die van de troubadours.
In het onderhavige hoofdstuk zal ik proberen aan te tonen op welke manier de trobairitz dat eigen 
perspectief vorm hebben gegeven. Het is zeker dat zij meer gedaan hebben dan alleen de minnaar en 
de domna van plaats te laten wisselen, maar of zij erin geslaagd zijn een volledig eigen perspectief te 
ontwikkelen, is nog een open vraag. De lyriek van de trobairitz laat een veelkleurig palet van vrou-
welijke identiteiten zien. In alle cansos presenteert de lyrische ik zich als minnares, daaraan is geen 
twijfel mogelijk, maar wat haar status is, over welke karaktereigenschappen zij beschikt en welk doel 
zij nastreeft, kan voor iedere canso verschillend zijn. Op het ene moment appelleert de lyrische ik aan 
de hoge status van de domna, terwijl zij zich op een ander moment als trobairitz, als dichteres van 
een canso presenteert. In haar hoedanigheid van minnares kan zij zich in hoge of juist in zeer geringe 
mate identificeren met de minnaar uit de troubadourlyriek, maar altijd staat de liefde voor haar amic 
centraal - in voor en tegenspoed - , de lyrische ik is boven alles minnares, amairitz, al is dat nu juist de 
term die de trobairitz niet gebruiken. Slechts eenmaal komt hij voor, in een lied van Casteloza, waar 
hij niet rechtstreeks naar de ikfiguur verwijst.4
De analyses van de afzonderlijke cansos zullen verder aan moeten tonen of de zoektocht van de 
trobairitz naar een eigen perspectief verloopt langs vaste lijnen en patronen òf dat voor iedere canso 
een eigen oplossing voorzien is. In het eerste geval vertegenwoordigt het trobairitzperspectief een 
systeem, in het tweede geval is er sprake van ad hoc oplossingen, maar in beide gevallen hebben de 
inspanningen van de trobairitz geresulteerd in prachtige, van een vrouwelijke signatuur voorziene 
hoofse liederen.
Focalisaties
Ogenschijnlijk is er in de cansos van de trobairitz sprake van het perspectief van een vrouwelijke 
ik. Hoewel het narratieve element in deze poëzie uiterst gering is - het gaat in hoofdzaak om zuivere 
lyriek -, kunnen begrippen uit de moderne narratologie5 de posities die de minnares en de geliefde 
ten opzichte van elkaar kunnen innemen wel verduidelijken. De sprekende (vertellende) instantie is 
altijd de vrouwelijke ‘ik’ , die op het eerste gezicht ook altijd focaliseert en tevens het meest voor de 
hand liggende subject in de (liefdes)relatie is. Dit in tegenstelling tot de troubadourlyriek, waarin de 
man altijd sprekende (vertellende) instantie, focalisator èn subject in de relatie is. Dit laatste hangt 
samen met de omstandigheid dat het in de hoofse lyriek gaat om stereotiepen: zowel de personages als 
de gebeurtenissen (hier de hoofse liefdesrelatie met bijkomende emoties, houdingen en opvattingen) 
zijn streng gefixeerd. 
Het feit dat in de cansos van de trobairitz de man nooit als focalisator optreedt, wil echter nog niet 
zeggen dat de vrouwelijke ‘ik’ de situatie niet door zijn ogen kan bekijken. In de context van de hoofse 
lyriek wil dat zeggen dat zij zich min of meer conformeert aan de traditionele gefixeerde code. Het is 
zelfs zeer waarschijnlijk dat zij dat - althans gedeeltelijk - ook doet. Met betrekking tot deze poëzie is 
het echter niet zo interessant om te kijken wie de focalisator is - de mogelijkheden zijn immers vrijwel 
volledig beperkt tot de minnares (altijd als vrouwelijke ik) - , als wel een analyse te maken van het 
personage dat als focalisator optreedt. Wie de cansos van de trobairitz leest zal al snel tot de conclusie 
komen dat er geen sprake is van een volledige rolwisseling tussen de domna en haar minnaar. Een 
beschrijving van het stereotiepe personage ‘minnaar’ is bij lange na niet volledig toepasbaar op het 
personage ‘minnares’. Een totale omkering van de traditionele erotisch-poëtische situatie zou immers 
betekenen dat de minnares volledig in de huid van de -onderdanige - mannelijke minnaar kruipt en 
4 Zie par. 4.2 De vrouwelijke ikfiguur.
5 In De theorie van vertellen en verhalen (Inleiding in de narratologie) introduceert Mieke Bal de term focalisatie. In de 
verteltheorie wordt hiermee de relatie aangegeven tussen de instantie door wiens ogen het vertelde gezien wordt (de 
focalisator) en dat wat gezien en verteld wordt (het gefocaliseerd object). Het grammaticale subject hoeft niet noodzake-
lijkerwijs samen te vallen met het subject van de focalisatie. Te vergelijken met het perspectief uit de romananalyse.
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daarmee haar status van gerespecteerde domna opgeeft. Een niet zo aantrekkelijke situatie, als we 
bedenken dat voor een vrouw in die tijd een hoge positie een van de weinige redenen is waarom men 
haar respect betoont. Omgekeerd zou een volledige handhaving van de mannelijke code haar onmid-
dellijk het spreken beletten en dus de hele onderneming bij voorbaat onmogelijk maken. 
In feite biedt de rolwisseling op grammaticaal niveau (subject/objectwisseling) tussen man en 
vrouw aan de trobairitz de mogelijkheid om te spelen met het perspectief: zij, de trobairitz, heeft het 
woord genomen en in de mond gelegd van een vrouwelijke ik, de minnares, maar het is de trobairitz 
die bepaalt op welke manier het personage van de minnares en ook dat van de geliefde gestalte zal 
krijgen en hoe zij zich ten opzichte van elkaar en van hun liefdesrelatie zullen verhouden. Het feit dat 
de trobairitz binnen de erotisch-poëtische code van de hoofse lyriek blijft, betekent echter ook een 
beperking van de mogelijkheden. Wil zij als dichteres van hoofse lyriek geaccepteerd worden dan 
moet zij de hoofse code - al is het maar schijnbaar of slechts gedeeltelijk - respecteren. Het is hierbij 
van het grootste belang dat we ons voortdurend rekenschap geven van het feit dat de hoofse code 
streng gefixeerd is: iedere verandering in de stereotiepe kenmerken van een personage kan duiden 
op een verandering van de stereotiepe focalisatie, een begrip dat in de context van de hoofse lyriek 
samenvalt met het traditionele troubadourperspectief.
Een van de technieken die de trobairitz bij de vormgeving van haar eigen perspectief hanteert is 
de vervanging van een stereotiepe door een variabele focalisator, die kenmerken heeft van zowel het 
subject (minnaar) als het object (domna) van de stereotiepe focalisatie. Zoals al eerder opgemerkt 
treedt in de trobairitzlyriek in hoofdzaak de minnares op als focalisator. Slechts een enkele maal 
verdwijnt zij als sprekende ik naar de achtergrond. Het duidelijkst gebeurt dat in strofen waarin zij 
haar persoonlijke ontboezemingen onderbreekt voor een passage van meer algemene strekking, zoals 
in de derde strofe van Ab joi (Comtessa de Dia):6
E dòmna qu’en bon prètz s’enten  
Deu ben pausar s’entendença  
En un pro cavalièr valen, 
Pòis qu’ilh conois sa valença, 
Que l’aus amar a presença; 
Que dòmna, pòis am’ a presen, 
Ja pòis li pro ni l’avinen 
No’i diràn mas avinença.
En een vrouwe die streeft naar een goede naam 
moet haar verlangen richten 
op een waardige, edele ridder.  
En wanneer zij zijn waarde kent 
dan kan zij hem gerust openlijk beminnen. 
Want wanneer een vrouwe openlijk bemint 
dan zullen edele en beminnelijke lieden 
slechts vriendelijke dingen over haar zeggen.
(Ab joi, vers 17-24)
In het merendeel van de liederen is de minnares echter duidelijk als sprekende ik en als personage 
aanwezig. De belangrijkste vraag is nu op welke manier de trobairitz haar in die hoedanigheden 
gestalte geven in hun cansos. Daarbij gaat het niet alleen om karakteristieke kenmerken en eigen-
schappen die haar toegeschreven worden, maar ook om karakteristieke emoties, houdingen en 
- zeer belangrijk - de vorming van een actief personage.7 Een tweede belangrijke vraag is hoe we het 
6 Andere voorbeelden: de eerste en derde strofe van Ar em al freg temps vengut (Azalaïs de Pocairagues); de zesde strofe van 
Ja de chantar (Casteloza)
7 Zie Kay, Subjectivity in troubadour poetry, 91. Kay benadrukt vooral de als passief voorgestelde seksualiteit van de 
domna.
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personage van de sprekende minnares vervolgens interpreteren: is zij een soort optelsom van eigen-
schappen van de minnaar en de domna van de troubadours, of is zij wezenlijk iemand anders? Is zij 
wat Kitty delle Robins ‘een nieuwe androgyne creatie met eigenschappen van beide’ noemt, of ‘een 
creatie, die de tradities verwerpt en verandert in vormen die niemand kan voorzien’?8 Een direct 
antwoord op deze vragen lijkt vooralsnog niet haalbaar, maar wellicht kan een nauwkeurige analyse 
van de personages uit de cansos van de trobairitz wat nader licht op deze kwestie werpen.
Status en eigenschappen van de minnares
De Comtessa de Dia is degene die het sterkst vasthoudt aan de status van domna en de daarbij 
behorende machtspositie, dat wil zeggen dat zij eigenschappen van het stereotiepe object (de domna) 
toebedeelt aan het nieuwe, variabele subject (de minnares). In Estat ai verwijst zij bijvoorbeeld letter-
lijk naar haar machtspositie door gebruik te maken van de aan de domna voorbehouden termen 
autrejar s’amor (iemand haar liefde schenken, letterlijk ‘toestaan’) en sterker nog het feodale tener en 
son poder (in zijn macht houden), die zij hier aan de minnares toeschrijft:
Eu l’autrei mon còr e m’amor,
Ik schenk hem mijn hart en mijn liefde,
(Estat ai, vers 15)
Quora’us tenrai en mon poder,
Wanneer zal ik je in mijn macht hebben?
(Estat ai, vers 18)
Toespelingen op haar status als domna impliceren ook een hoge positie, hoofs gedrag en een grote 
fysieke schoonheid. Naar al deze elementen wordt door de Comtessa - sprekend als minnares - 
verwezen. In A chantar gaat het behalve om merce, pretz en coratge (hoofse eigenschappen), ook om 
paratge (afkomst) en beltatz (schoonheid).
Valer mi deu mos prètz e mos paratges  
E ma beutatz e plus mos fis coratges,
Mijn goede naam en hoge afkomst moeten mij toch helpen 
en mijn schoonheid en meer nog mijn edele hart.
(A chantar, vers 29-30)
Ook (erotische) toespelingen op haar status als vrouwelijke geliefde komen voor. In Estat ai zinspeelt 
zij op de tegenstelling vestida e nuda, die altijd betrekking heeft op de domna:
Don ai estat en gran error,  
En liech e quand sui vestida.
Daarom heb ik nu groot verdriet 
in bed en als ik gekleed ben
(Estat ai, vers 7-8)
Toch vinden we bij de Comtessa ook aanwijzingen dat zij de minnares ziet als tegenhanger van de 
minnaar in de troubadourlyriek. In Estat ai vereenzelvigt de minnares zich duidelijk met de mannelijk 
minnaar Floris, wanneer zij zegt nog meer verheugd te zijn over haar geliefde dan Floris was over 
Blanchefleur:
8 Dellle Robins, ‘Woman/Poet’, 12A.
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Car plus m’en sui abelida 
No fetz Floris de Blanchaflor
Want ik ben meer verheugd over hem, 
dan Floris was over Blanchefleur.
(Estat ai, vers 13-14)
Hetzelfde patroon vinden we in A chantar, waar het gaat om identificatie met Seguin:
Anz vos am mais non fetz Seguís Valença
en dat ik meer van je hou dan Seguis van Valença.
(A chantar, vers 10)
En wanneer de ikfiguur in A chantar zichzelf benoemt als la plus fina lijkt dat te wijzen op identifi-
catie met de domna: zij is de beste met al haar kwalificaties die zij in de vorige en volgende strofen 
opsomt.
Que ben devetz conòisser la plus fina,
dat je goed kunt onderscheiden, wie de beste is.
(A chantar, vers 27)
Toch is het ook mogelijk dat zij hier het perspectief van de minnaar hanteert, want in de troubadour-
lyriek is het heel gebruikelijk dat de minnaar zichzelf beschrijft als fis amaire (perfecte minnaar).
De cansos van Casteloza laten een bijna tegengesteld beeld zien. Soms spreekt de minnares - net 
als bij de Comtessa - in feodale bewoordingen, maar waar de Comtessa het heeft over tener en son 
poder (in haar macht houden), zien we bij Casteloza de uitdrukking esser en son coman (aan iemand 
dienstbaar zijn), waarmee zij een eigenschap van het stereotiepe subject (de minnaar) op zijn plaats 
laat:
Despòis vos vi, fui al vòstre coman,
Sinds ik je gezien heb, ben ik je dienstbaar geweest.
(Ja de chantar, vers 28)
Ook toespelingen op de hoge positie van de domna betrekt de minnares zelden op zichzelf. Wanneer 
zij in dezelfde canso over zichzelf spreekt, lijkt zij opzettelijk te zinspelen op haar eigen lagere status:
E sai ben que’us cové  
Dòmna d’auçor paratge.
Dan besef ik heel goed, dat een vrouwe 
van hogere afkomst jou beter past.
(Ja de chantar, vers 26-27)
Kennelijk is macht of een hoge status voor Casteloza niet zo belangrijk. Maar waar gaat het haar dan 
wel om? Wie de cansos van Casteloza leest zal dat al snel duidelijk worden: het belangrijkste recht dat 
Casteloza voor zichzelf als minnares en voor alle andere domna’s opeist is het recht tot spreken, wat 
voor haar gelijkstaat met het recht op beminnen en daar openlijk blijk van geven.9
Ook bij Azalaïs de Porcairagues is er spake van ambiguïteit met betrekking tot de status van de 
minnares. In de laatste strofe kent de ikfiguur zichzelf eigenschappen van de domna toe: cortes en 
vooral bel semblan behoren tot haar domein.10 In dezelfde strofe geeft zij echter ook te kennen altijd 
‘schatplichtig’ te zijn aan haar geliefde en zich onder zijn hoede te stellen, een duidelijke verwijzing 
naar de positie van de stereotiepe minnaar :
9 Zie verder par. 4.2 De vrouwelijke ikfiguur.
10 Hoewel cortes ook een eigenschap van de minnaar kan zijn, is het hier vanwege de combinatie met bel semblan waar-
schijnlijk bedoeld als eigenschap van de domna. 
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Som ab vos totz jornz en gatge, 
Cortes’ e de bèl semblan,
Ik ben voor altijd aan jou schatplichtig,  
met hoofsheid en goede manieren,
(Ar em, vers 34-35)
Qu’en vòstre mercé’m metrai
Ik zal mij onder jouw hoede stellen.
(Ar em, vers 38)
De minnares van Clara d’Anduza lijkt zich vooral in de rol van de stereotiepe minnaar te schikken, 
ze kent zichzelf nauwelijks of geen eigenschappen uit het domein van de domna toe. Toch bevat 
Clara’s canso duidelijk aanwijzingen dat de minnares zichzelf als domna ziet: het gebruik van de term 
amador als indirecte aanduiding van haar geliefde en de formulering autras donas in het volgende 
tekstfragment verrraden dat zij zichzelf ook tot de domna’s rekent.11
Ni qu’ie’us camge per nul autr’ amador, 
Si’m pregavon d’autras dònas un cen;
of je zal ruilen voor een andere minnaar, 
ook al smeekten honderd andere domna’s mij.
(En greu esmai, vers 19-20)
Een geheel andere situatie treffen we aan in de anonieme Planh (klaaglied). Omdat het hier niet om 
een echte canso gaat, is het niet vanzelfsprekend, dat we - ook al is de ikfiguur een vrouw - te maken 
hebben met een ‘omkering’ van de traditionele liefdescode, zoals die in de cansos van de trobairitz 
vorm gekregen heeft. De ikfiguur beklaagt zich weliswaar in alle toonaarden, die we doorgaans horen 
uit de mond van de minnaar uit de troubadourlyriek, maar nergens neemt zij aantoonbaar ook diens 
status over. Integendeel, met name in de tweede strofe manifesteert zij zich duidelijk als domna, om 
wier liefde geworven wordt:
E darai entenen a totz aicels que’m vei anar entorn: 
Qu’en me no’ls cal aver nul’ esperança, 
Anz pòdon ben cercar en autra part dòmna que’ls am
En ik zal aan iedereen die ik rondom mij zie te verstaan geven,  
dat ze wat mij betreft geen enkele hoop hoeven te hebben. 
want zij kunnen beter elders een vrouwe zoeken, die hen bemint
(Ab lo cor trist, vers 11-15)
Het zelfbeeld van de ikfiguur, dat in bovenstaand overzicht naar voren komt, is overwegend ambigu, 
soms neigt het meer naar de status van domna, zoals bij de Comtessa de Dia, soms meer naar die van 
de minnaar, zoals bij Casteloza en Clara d’Anduza. Alleen bij Bieiris is geen sprake van enige identi-
ficatie van de ikfiguur met de domna uit de mannelijke lyriek. Op de canso van Bieiris, die vanwege 
het optreden van een vrouwelijke geliefde een aparte plaats inneemt in de trobairitzlyriek, kom ik in 
paragraaf 4.2 uitgebreid terug.
Initiatieven: activiteit of passiviteit
Het optreden van de minnares als vrouwelijk subject geeft, zoals we in de vorige paragraaf gezien 
hebben, geen duidelijk gedefinieerd beeld van haar status en evenmin van de positie die zij inneemt 
binnen de actuele hoofse liefdescode. Een belangrijk instrument tot het bepalen van die positie is 
het toekennen van activiteiten en initiatieven aan de vrouwelijke ikfiguur. Omdat dit in principe in 
11 In de troubadourlyriek is amador een van de benamingen waarmee een domna naar haar geliefde verwijst. Zie hoofdstuk 
3, par. 3.1 De afbakening van het tekstcorpus.
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strijd is met de passieve houding van de domna in de mannelijke lyriek, liggen hier bij uitstek moge-
lijkheden tot het ontwikkelen van een eigen perspectief. De trobairitz is vrij om te bepalen welke 
activiteiten zij aan de minnares toekent en welke zij bij voorkeur aan de geliefde overlaat. Zij kan in 
verzet komen tegen de passieve houding, die de domna in de traditionele code toebedeeld is, zij kan 
de geliefde in een volledig passieve rol manoeuvreren, maar zij kan hem ook wat meer ruimte geven. 
Kortom: het manipuleren met activiteit en passiviteit vormt in veel cansos de sleutel tot een beter 
inzicht in de rol die de trobairitz aan de minnares toedicht.
Het sterkste voorbeeld van de minnares als een actief personage vinden we in Estat ai van de 
Comtessa de Dia. Dit gedicht is zeer sterk gericht op de ikfiguur. Niet alleen gaat het uitsluitend om 
hààr verdriet en hààr verlangen, maar ook ligt in alle strofen het initiatief volledig bij haar: zij heeft 
een minnaar gehad, zij heeft hem buitensporig bemind, zij heeft hem haar liefde (niet) geschonken 
en - als klap op de vuurpijl: zij wil hem volledig in haar macht hebben. Ook of misschien zelfs juist 
wanneer er sprake is van erotiek in de relatie, trekt zij het initiatief volledig naar zich toe:
Ben volria mon cavalièr  
Tener un ser en mos bratz nut
Graag zou ik mijn minnaar  
op een avond naakt in mijn armen willen nemen.
(Estat ai, vers 9-10)
De geliefde wordt als zuiver passief object behandeld, hem wordt geen enkel initiatief toegedacht. 
Slechts eenmaal komen zijn gevoelens ter sprake en dat alleen nog maar als gevolg van haar bereid-
heid hem tot kussen te dienen:
Qu’el se’n tengra per ereubut 
Sol qu’a lui fezés cosselhièr,
Wat zou hij zich gelukkig voelen, 
alleen al omdat ik hem tot kussen zou dienen.
(Estat ai, vers 11)
De andere drie cansos van de Comtessa de Dia zijn veel minder uitgesproken. In Ab joi lijken de beide 
personages een veel gelijkwaardigere positie in te nemen. Het is niet alleen de ikfiguur, die zich actief 
opstelt, ook van de minnaar wordt het een en ander verwacht. Een mooi voorbeeld van die wisselwer-
king is al meteen te vinden in de eerste strofe:
Que mos amics es lo plus gais 
Per qu’ieu sui coindet’ e gaia; 
E pòis eu li sui veraia, 
Be’s tanh qu’el me sia verais .
(want mijn geliefde is de allervrolijkste 
en daarom ben ik verheugd en blij. 
En omdat ik oprecht ben tegenover hem 
is het gepast, dat hij oprecht is voor mij.
(Ab joi, vers 3-6)
Hoewel in A chantar de meeste initiatieven bij de ikfiguur liggen, - zij bemint haar geliefde, zij faalt 
daarin nimmer en is hem wat beminnen aangaat zelfs de baas -:
D’aiçò’m conòrt quar anc non fi falhença,…. 
…E platz mi mout quez eu d’amar vos vença.
Ik troost me met de gedachte, dat ik nooit gefaald heb..  
..En het bevalt me zeer, dat ik jou in minnezaken de baas ben.
(A chantar, vers 8, 11)
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voelt zij zich soms ook bedrogen en verraden en is zij verongelijkt over zijn hooghartige en ruwe 
gedrag, dat hier als activiteit van de minnaar gepresenteerd wordt:
Mi faitz orguòlh en dichz et en parvença 
E si ètz francs vas totas autras genz.
Tegen mij ben je hooghartig in wat je zegt en doet, 
terwijl je tegenover andere mensen zo innemend bent,
(A chantar, vers 13-14)
De minnares die in de cansos van Casteloza naar voren treedt is op het eerste gezicht uit heel ander 
hout gesneden. Hoewel zij veel passiever lijkt en vaak de rol van lijdende en bedrogen geliefde speelt, 
plaatst zij zichzelf wel voortdurend centraal: vooral in Ja de chantar en Mout avetz is zij degene die 
lijdt, weent, klaagt en sterft van verdriet om de trouweloosheid van haar geliefde, maar zij is ook 
degene die desondanks standvastig bemint en van geen ophouden weet:12
Car jòia non m’avé 
De vos, don no’m recré 
D’amar per bona fe
Van jou krijg ik geen  
vreugde meer, en toch houd ik niet op 
met jou te goeder trouw te beminnen
(Ja de chantar, vers 15-17)
en in Mout avetz:
E si‘m fazetz mal per be, 
Be‘us am e non me‘n recré;
En als jij mij goed met kwaad vergeldt,  
dan bemin ik je toch en ik blijf dat ook doen,
(Mout avetz, vers 16-17)
Wat het nemen van initiatieven betreft is de ikfiguur bij Casteloza vaak enigszins flegmatiek en zijn 
haar activiteiten vaak reacties op handelingen of gedragingen van haar geliefde. In de eerste drie 
strofen van Per joi bijvoorbeeld deelt zij ons veel meer mee over het standpunt en het gedrag van haar 
geliefde, dan dat zij ons deelgenoot maakt van wat haar vanuit haarzelf beweegt. De geliefde is hier 
de centrale figuur en haar reacties zijn gerelateerd aan of afhankelijk van wat hij doet. In de tweede 
strofe komt dit het sterkst naar voren:
Partir me n’er, mas no’m denha,
Ik zal van hem moeten scheiden, omdat hij mij zijn liefde 
niet meer waardig acht,
(Per joi, vers 11)
Hij bemint haar niet, maar zou door naar haar te luisteren en vriendelijk te antwoorden toch voor 
vreugde in haar hart kunnen zorgen:
E pos no’lh platz que’m retenha, 
Vuelha’m d’aitant obezir  
12 Siskin & Storme, Suffering Love, 2: De auteurs betogen hier dat ’Casteloza’s stem egocentrisch en alom aanwezig is, 
ondanks de slachtofferrol, die zij speelt. Zij is de enige handelende figuur, de minnaar is niet aanwezig, het gaat allemaal 
om wat zij voelt en wil.’ 
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Qu’ab sos avinenz respos 
Me tenha mos cor joios;
En ook al behaagt het hem niet mij te beminnen, 
toch zou hij best zo naar mij kunnen luisteren, 
dat hij door zijn vriendelijke antwoorden 
de vreugde in mijn hart in stand houdt,
(Per joi, vers 13-16)
Ook in Mout avetz lijkt de minnares vaak een passieve houding aan te nemen. Hier is het ook weer 
de geliefde, die haar verlaten heeft; de geliefde, die eeuwige trouw gezworen heeft en desondanks een 
ander neemt; de geliefde, van wie zij geen vreugde meer ondervindt. Maar op één punt staat Casteloza 
pal: haar minnares bemint, actief en boven alles, zij is haar geliefde eeuwig trouw èn zij wil daarin ook 
nadrukkelijk het initiatief nemen. Zij wil haar geliefde zelf het hof maken, hem zelf kunnen smeken 
(pregar):
Et eu tenc me per garida, .. 
…Quart vos prèc, qu’aissí’m cové;
En het doet mij juist goed … 
…als ik jou het hof kan maken, want dat bevalt me.
(Mout avetz, vers 25, 27)
In de andere cansos van Casteloza komen we dit soort zinsneden eveneens tegen:
Que pòis dòmna s’avé 
D’amar, prejar deu be cavalièr, …
Als het gebeurt dat een vrouwe  
bemint, dan moet zij zeker 
haar geliefde het hof maken,..
(Ja de chantar, vers 51-53)
of:
Eu sai ben qu’a mi estai gen …  
…Que dòmna prei a cavalièr de se
Ik weet wel, dat het mij goed bevalt… 
…dat een domna haar cavalier zelf smeekt,
(Amics, vers 17,19)
Clara d’Anduza voert in En greu esmai een minnares ten tonele, die getuigt van een actieve houding: 
zij bemint, zij wil naar haar geliefde kijken en hem bewonderen, zij begeert, hunkert en verlangt naar 
hem, zij zal hem nooit verraden of ruilen voor een ander. Een enkel voorbeeld slechts:
Que ja ves vos aja còr trichador,  
Ni qu’ie’us camge per nul autr’ amador,
dat ik ooit tegenover jou een verraderlijk hart zal hebben 
of je zal ruilen voor een andere minnaar,
(En greu esmai, vers 18-19)
Ook de minnares van Tibors stelt zich overwegend actief op en neemt duidelijk het initiatief bij het 
beminnen:
Pòs vos conuc ni’us pris per fin aman,
Sinds ik jou heb leren kennen en tot minnaar heb genomen.
(Bels dous amics, vers 3)
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Veel ingetogener is de ikfiguur in Na Maria van Bieiris, zij voelt zich slechts aangetrokken door haar 
geliefde en smeekt om haar gunsten. Ook bij Azalaïs de Porcairagues is er weinig sprake van een 
actieve houding van de minnares. Zij spreekt uitgebreid over haar verlies, maar neemt in de relatie 
met haar geliefde niet het initiatief: haar geliefde verraadt haar niet en schenkt haar zijn liefde, waar 
zij de hare tegenover plaatst.
E non a còr trichador 
Vas me, que s’amor m’autreja. 
Eu dic que m’amors l’eschai,
En in zijn hart verraadt hij mij niet,  
want hij schenkt mij zijn liefde. 
Ik zeg, dat mijn liefde hem toekomt,
(Ar em, vers 27-29)
Actiever is weer de minnares uit de anonieme Planh, die ondanks haar verdriet een ferme houding 
aanneemt: zij neemt welbewust afscheid van Fin’Amors, zij zal nooit meer iemand anders beminnen, 
zij geeft alle potentiële minnaars te verstaan dat ze hun heil beter elders kunnen zoeken en zij smeekt 
de dood in eigen persoon te komen om haar ongelukkige hart te doden.
Bijzondere aandacht verdient hier ook de term chantar: zingen of dichten. In de troubadourlyriek 
is chantar de belangrijkste activiteit van de troubadour, die zingt vanuit - het is al enige malen gezegd 
- een toestand van joi of een streven naar joi, aan de bron waarvan de hoofse liefde, het verlangen naar 
de domna en het streven naar een betere ik ligt.13 Omdat de trobairitz betrekkelijk vaak naar chantar 
of naar hun c(h)ansos verwijzen is het interessant om na te gaan of zij vanuit dezelfde bron zingen, 
of dat aan hún zingen een andere motivatie ten grondslag ligt.14 Vooral het gebruik van de term 
chantar, die immers naar de activiteit dichten/zingen verwijst, is met betrekking tot deze paragraaf 
van belang. Bij de Comtessa de Dia treffen we hem tweemaal aan:
A chantar m’er de so qu’ieu non volria
Ik moet zingen over iets waarover ik niet zingen wil,
(A chantar, vers 1)
en
Fin joi me don alegrança 
Per qu’ ieu chan plus gaiamen.
Het hoogste geluk schenkt mij vreugde,  
waardoor ik veel opgewekter zing.
(Fin joi, vers 1-2)
In het laatste geval lijken we te maken te hebben met zingen als uitingsvorm van liefdesgeluk, wat 
volledig te vergelijken is met het gebruik van chantar door de troubadours.15 Het eerste geval lijkt 
gecompliceerder. De Comtessa opent met de dichterlijke activiteit chantar, maar in een enigszins 
negatieve context: zij moet zingen -dat wel - maar over een onderwerp dat haar eigenlijk niet aanstaat. 
Toch voelt zij zich ertoe gedreven, het lied dat zij gaat schrijven, heeft immers behalve een poëtisch ook 
een tamelijk praktisch doel: het is een boodschap aan haar geliefde, waarin zij hem duidelijk maakt 
13 Zie ook hoofdstuk1, paragraaf 1.1.
14 Chantar bij de Trobairitz:
 Azalaïs de Porcairagues, Ar em vers 4: in ‘winter’ Natureingang.
 Clara d’Anduza, En greu esmai vers 26: zij zucht en klaagt wanneer ze denkt te zingen.
 Comtessa de Dia, A chantar vers 1: zij moet maar wil eigenlijk niet zingen over iets onaangenaams.
 Comtessa de Dia, Fin joi vers 2: zij zingt veel opgewekter.
 Casteloza, Ja de chantar vers 1: ze zou eigenlijk niet moeten zingen, want het vergaat haar slecht in de liefde.
 Zie ook opmerkingen over het gebruik van chantar in hoofdstuk 3. 
15 Het gaat hier om een van de contexten, waarin de troubadours gebruikmaken van chantar.
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dat zijn gedrag jegens haar haar niet zint. De poëtische vorm waarin dit gebeurt maakt duidelijk dat 
dit laatste niet de enige functie is. De Comtessa schaart zich met het schrijven van een canso onder 
de dichters, ook zij voelt de typisch troubadoureske drang om te dichten, te zingen over de liefde. 
Met betrekking tot de activiteit chantar hanteert de Comtessa een dubbel perspectief: als dichteres/ 
minnares staat zij op één lijn met de troubadour, maar als het gaat om de inhoud van de boodschap, 
dan kiest zij overduidelijk het perspectief van de domna, zij beroept zich nadrukkelijk op haar kwali-
teiten als domna, maar beklaagt zich tegelijkertijd erover dat die haar zo weinig baten, reden waarom 
zij haar geliefde tot de orde roept.
Vergelijkbaar met het begin van A chantar zijn de eerste verzen van Ja de chantar van Casteloza, 
ook zij benadert chantar niet erg positief:
Ja de chantar non degr’ aver talan  
Car on mais chan  
E pieitz me vai d’amor
Nooit zou ik de wens moeten hebben om te zingen, 
want hoe meer ik zing 
des te slechter gaat het me in de liefde.
(Ja de chantar, vers 1-3)
Evenals de Comtessa verwijst Casteloza naar het verlangen om te dichten, maar in haar geval lijkt 
dat een averechtse uitwerking te hebben, hoe meer ze zingt, des te slechter gaat het haar in de liefde. 
Bij Casteloza vinden we in Ja de chantar weinig aanknopingspunten, die de minnares met de domna 
verbinden, zij lijkt zich te identificeren met de stereotiepe minnaar, die zingt over een - in dit geval 
verloren - liefde.
Een min of meer negatieve benadering van chantar spreekt ook uit de tornada van de canso van 
Clara d’ Anduza:
Quant ieu cug chantar,  
Planh e sospir, per qu’ieu non puesc çò far  
A mas coblas que’1 còrs complir volria.
Ik klaag en zucht, 
wanneer ik denk te zingen, waardoor ik niet kan doen 
in mijn verzen, wat het hart zou willen bereiken.
(En greu esmai, vers 26-28)
Ook voor Clara is het zingen blijkbaar problematisch: zij bereikt er niet mee, wat zij eigenlijk zou 
willen. Een laatste voorbeeld is te vinden in Per joi, waar Casteloza een vergelijkbare klacht uit: het 
beoogde effect van haar lied - de liefde van haar uitverkorene - blijft achterwege.
Cel qu’anc non volc obezir  
Mos bons motz e mas chanços;
Hij, die nooit heeft willen luisteren 
naar mijn mooie woorden noch naar mijn liederen,
(Per joi, vers 4-5)
In bovenstaande vier voorbeelden is de poëtische activiteit chantar verbonden met negatieve gevoelens 
en een verloren liefde, maar het zou te ver voeren om te zeggen dat dit inherent is aan de trobairitz-
cansos. Chantar en canso verschijnen ook in positieve context en ook gelukkige liefdes komen voor, 
al is dat maar bij uitzondering (Ab joi).
Welke conclusies kunnen we nu trekken uit bovenstaand overzicht? De trobairitz lijken vrij wille-
keurig te werk te gaan bij het toeschrijven van activiteiten aan de minnares. Activiteiten uit alle 
categorieën komen voor, al liggen de verhoudingen soms anders dan bij de troubadours en ontbreekt 
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een enkele term volledig. Daar conclusies aan verbinden zou onverantwoord zijn, omdat het om te 
kleine aantallen gaat.
We moeten echter bedenken dat een volledig actief worden van de minnares en een volledig passief 
blijven van de geliefde niet automatisch wijst in de richting van een eigen perspectief van de trobai-
ritz. Integendeel, we zouden dan slechts te maken hebben met een omgekeerd troubadourperspectief. 
Alleen wanneer de houding van de minnares gekenmerkt wordt door afwisseling van activiteit en 
passiviteit, en/of gecombineerd wordt met de status of eigenschappen van de domna zouden we aan 
de ontwikkeling van een eigen trobairitzperspectief kunnen gaan denken.
Subject- en objectposities
In de vorige paragrafen heb ik - uitgaande van de vaststelling dat in de cansos van de trobairitz de 
vrouwelijke ik altijd focalisator is - proberen aan te tonen dat zij als personage niet volledig uitwis-
selbaar is met de stereotiepe mannelijke ik uit de troubadourlyriek, noch wat status en eigenschappen 
betreft, noch wat de aan haar toegeschreven activiteiten en initiatieven betreft. Het feit dat de minnares 
altijd focaliseert en meestal ook subject van de handeling is, impliceert echter niet dat zij zichzelf 
altijd ziet als subject in de liefdesrelatie. De vaststelling van de positie van de minnaar als stereotiep 
subject en van de domna als stereotiep object in de traditionele hoofse code noopt wel tot enige voor-
zichtigheid, want ook in de troubadourlyriek wordt de domna een enkele maal als subject ten tonele 
gevoerd, met name waar het gaat om de fase waarin zij de ridder-troubadour als haar minnaar en 
dienaar aanvaardt. Zij wordt geacht zijn hart, zijn liefde, zijn trouw, kortom zijn hele wezen in haar 
bezit te hebben, of zoals Gaucelm Faidit het zegt:
Pus me e’l cor avetz, amdos 
Gardatz, que’m sia qual que pros.
Omdat u mij en mijn hart hebt, zorg goed voor beide, 
opdat ik daar voordeel van zal hebben.
(Ab chantar me dei esbaudir, vers 31-32)
Dergelijke wisselingen van object- en subjectposities binnen de troubadourlyriek kunnen wellicht 
leiden tot onzekerheid bij de trobairitz. In vergelijkbare situaties treedt de minnares soms op als 
subject, terwijl zij een andere keer in een objectpositie gemanoeuvreerd wordt. Er zijn hiervan enkele 
treffende voorbeelden:
Cel que plus desir que m’aia,
hij, van wie ik het meest verlang, dat hij mij heeft.
(Comtessa de Dia, Ab joi, vers 10)
In deze canso worden binnen één versregel de rollen omgedraaid: de ikfiguur, subject van desir, draagt 
de activiteit volledig over aan haar geliefde, zijzelf wordt een passief object. In een dergelijk context 
kan het spel met activiteit en passiviteit ook een zekere erotische lading krijgen. Genoemde versregel 
is echter des te opvallender omdat hij sterk contrasteert met een verwante regel in een ander lied van 
de Comtessa, waar de ikfiguur subject van (dezelfde) handeling is:
Per un cavalièr qu’ai agut,
over een minnaar die ik heb gehad,
(Estat ai, vers 2)
Ook bij Casteloza vinden we dit soort tegenstrijdigheden. Hoewel de minnares in de meeste cansos 
als subject in de liefdesrelatie opereert, worden de rollen toch ook wel eens omgedraaid. Talloos zijn 
de voorbeelden waarin zij duidelijk het heft in handen heeft:
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Amics, s’ie’us trobès avinen, 
Umil e franc e de bona mercé, 
Be‘us amèra
Vriend, als ik jou innemend vond 
bescheiden en eerlijk en genereus,  
dan zou ik je beminnen,
(Amics, vers 1-3)
In het begin van deze canso neemt Casteloza een ferme houding aan ten opzichte van haar geliefde, 
waarmee zij meteen de toon zet voor het vervolg. In Amics vinden we geen objectposities voor de 
minnares, zij is degene die haar geliefde het hof maakt en hem bemint, en zij is ook degene die lijdt 
en volhardt. Ook in Ja de chantar lijken subjectposities voor de minnares in de meerderheid, al levert 
deze tekst tevens een mooi voorbeeld van een objectpositie:
E s’en brèu no’m reté,
En als (mijn beminde) mij niet heel gauw aanvaardt,
(Ja de chantar, vers 8)
In Mout avetz is er meer sprake van een tweerichtingverkeer. In twee achtereenvolgende strofen lezen 
we:
Car me juretz e’m plevitz  
Que.. non acsetz dòmna mas me;
want je hebt mij gezworen en beloofd 
dat je..geen vrouw zou hebben behalve mij.
(Mout avetz, vers 4, 6)
en
Be‘us am e non me‘n recré;
dan bemin ik je toch en blijf dat ook doen,
(Mout avetz, vers 17)
In de eerste strofe overheerst de objectpositie van de minnares, in de tweede en volgende strofen is 
dat de subjectpositie. Het eerste citaat is een duidelijk voorbeeld van handhaving van het traditio-
nele troubadourperspectief. De minnares identificeert zich direct met de domna (domna mas me) en 
haar geliefde vervult volledig de rol van de minnaar. In het tweede citaat zijn de rollen omgekeerd en 
identificeert de vrouwelijke ik zich met de minnaar. In Per joi van Casteloza lijken de objectposities 
te overheersen:
E pos no’lh platz que’m retenha,
En ook al behaagt het hem niet mij te beminnen,
(Per joi, vers 13)
of
Me tenha mos cor joios
Hij houdt de vreugde in mijn hart in stand.
(Per joi, vers 16)
 Maar ook hier is een voorbeeld van een sterke subjectpositie te vinden:
Qu’anc tan bel non sai chausir
Want zo’n mooie man weet ik nooit meer te vinden.
(Per joi, vers 38)
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En Clara d’Anduza, die in de liefdesrelatie van haar canso overwegend een subjectpositie inneemt, 
komt toch ook tot de volgende uitspraak:
…e s’ieu pogués emblar 
Mon còrs16, tals l’a que jamais non l’auria.
En als ik mijn lichaam zou kunnen ontroven, 
dan bezit hij het, die het nooit zou kunnen toebehoren.
(En greu esmai, vers 23-24)
Hoe zit het nu met de minnaar? Het feit dat de minnares in de cansos van de trobairitz afwisse-
lend een subject of objectpositie kan innemen heeft als logisch gevolg dat iets dergelijks ook voor de 
minnaar geldt: als de minnares subject is, is haar geliefde automatisch object en omgekeerd. Toch 
doen zich ook andere constructies voor. In een aantal cansos is er een derde personage in het spel, 
bijvoorbeeld in Ja de chantar:
D’aicela que’us reté,
Bij haar, die jou in haar dienst heeft.
(Ja de chantar, vers 42)
In strofe 5 is sprake is van een andere domna (aicela) als subject van retener. In de eerste strofe van 
hetzelfde lied vinden we eveneens de term retener, maar daar met de minnaar als subject:
E s’en brèu no’m reté,
En als (mijn beminde) mij niet heel gauw aanvaardt,
(Ja de chantar, vers 8)
Ook in Per joi bemint de geliefde een andere domna:
Leis serva, mas mi’n revenha…
Laat hij haar dienen, maar laat mijn deel hierbij zijn…,
(Per joi, vers 21)
De minnares zelf houdt zich verre van andere geliefden, zij blijft haar ene ware minnaar altijd trouw. 
Wanneer andere minnaars ter sprake komen, dan gaat dat meestal vergezeld van een heftige ontken-
ning als het haar persoonlijke liefdesrelatie betreft. In een aantal gevallen wordt ook in meer algemene 
zin gesproken over een domna of een geliefde.
De interessantste gevallen met betrekking tot subject- en objectposities zijn die waarin de minnares 
zichzelf enigszins lijkt tegen te spreken. Dat doet zich - zoals we hierboven gezien hebben - vooral 
voor als in vergelijkbare gevallen verschillende posities worden gekozen, terwijl de dichter zich van 
dezelfde termen bedient.
4.2 Constructies van man- en vrouwbeeld
Mannelijke en vrouwelijke domeinen
Uit de bovenstaande paragrafen zal inmiddels duidelijk geworden zijn dat de term omkering in letter-
lijke zin niet bruikbaar is. De trobairitz keren weliswaar de liefdessituatie om: een mannelijke ik, die 
een vrouwelijke jij/zij bemint, verandert in een vrouwelijke ik, die een mannelijke jij/hij bemint (of 
een vrouwelijke, zoals bij Bieiris) , maar dat betekent helemaal niet dat de vrouwelijke ik zichzelf altijd 
als subject van die liefdesverhouding ziet, of dat zij als personage uitwisselbaar is met de mannelijke 
ik uit de troubadourlyriek. Datzelfde geldt voor het personage van de geliefde, ook die is niet zonder 
16 Alleen een vrouw kan spreken over ‘emblar mon cors’ in de betekenis van lichaam. Volgens de ‘wet’ behoort het lichaam 
van een vrouw toe aan haar man. Zij wil dus niet alleen haar hart, maar ook haar lichaam (dat krachtens het boven-
staande aan haar mari toebehoort) schenken aan haar geliefde. (Rieger, 584)
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meer op één lijn te stellen met de domna van de troubadours. We hebben gezien dat de vrouwelijke 
ik soms eigenschappen van de minnaar overneemt, maar even zo vaak claimt zij voor zichzelf eigen-
schappen die oorspronkelijk bij de domna horen en ook hier kan weer hetzelfde voor de geliefde gezegd 
worden. We hebben ook gezien dat de minnares sommige activiteiten, gedragingen en gemoedstoe-
standen van de minnaar overneemt, maar andere negeert. Op zijn beurt kunnen de geliefde tal van 
activiteiten toegeschreven, maar vooral ook ontzegd worden. In al deze gevallen hebben we te maken 
met verschuivingen binnen de voor de troubadourlyriek karakteristieke mannelijke en vrouwelijke 
domeinen. In een aantal gevallen maakt de trobairitz zelf duidelijk dat zij gedragingen of handelingen 
wel over wil nemen of juist wil behouden, maar daar om de een of andere reden problemen mee heeft. 
Het is tevens mogelijk dat de trobairitz - al of niet in bedekte termen - blijk geeft van een houding 
van verzet tegen de bestaande situatie. In dergelijke gevallen zal ik proberen te achterhalen of en - zo 
ja - welke oplossingen er door de trobairitz bedacht worden voor de individuele gedichten en indien 
mogelijk meer in algemene termen voor het totale corpus van de trobairtzcansos.
Ik tracht nu een beeld te geven van de minnares en haar geliefde, zoals die als personages in de 
individuele gedichten van de trobairitz gestalte krijgen. Het beeld dat zo geschetst wordt is gebaseerd 
op het gebruik van de hoofse terminologie en concentreert zich op verschuivingen tussen en binnen 
de mannelijke en vrouwelijke domeinen.17 De volgende tabel geeft een overzicht van de toeschrij-
vingen uit het vrouwelijk en het mannelijk domein aan de geliefde en aan de minnares voor elke 
trobairitz afzonderlijk.
Uiteraard kan een dergelijk overzicht niet meer zijn dan een indicatie. Zal het beeld van de minnares 
of dat van haar geliefde gedomineerd worden door de domna of door de minnaar uit de trouba-
dourlyriek? Uiteraard spelen bij de constructie van een man- en vrouwbeeld ook andere criteria dan 
17 Mannelijke en vrouwelijke domeinen: de onderscheiden verzamelingen hoofse termen waarmee in de troubadourlyriek 
respectievelijk het beeld van de domna en dat van de minnaar/troubadour geconstrueerd worden. Zie ook hoofdstuk 3, 
paragraaf 3.1.
Toeschrijvingen uit mannelijke en vrouwelijke domeinen
  vrouwelijk domein mannelijk domein
Casteloza ikfiguur 10 38
 geliefde 12 11
Comtessa ikfiguur 30 20
 geliefde 19 12
Azalaïs ikfiguur 2 9
 geliefde 5 2
Clara ikfiguur 1 16
 geliefde - 2
Tibors ikfiguur 1 4
 Geliefde 1 2
Planh ikfiguur 1 14
 geliefde 4 6
Bieiris ikfiguur - 7
 geliefde alles -
Tabel 1
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puur getalsmatige een rol, het gaat ook om specifieke combinaties, om plotselinge wisselingen tussen 
domeinen, om het gebruik van negaties en om weglatingen. Met gebruikmaking van bovenstaande 
feitelijke gegevens hoop ik een genuanceerd beeld te kunnen van de totstandkoming van het beeld 
van de minnares en de geliefde in de cansos van de trobairitz.
De vrouwelijke ikfiguur
Zoals al eerder opgemerkt is de eerste indruk die men van de minnares krijgt bij het lezen van de 
cansos van Casteloza, dat zij zich zoveel mogelijk vereenzelvigt met de minnaar uit de troubadour-
lyriek. We vinden bij haar verwijzingen naar een lagere status, naar een onderdanige houding en het 
merendeel van haar activiteiten, gedragingen en gemoedstoestanden zijn afkomstig uit het domein 
van de minnaar. Eigenschappen die bij de troubadours voorbehouden zijn aan de domna komen 
we bij Casteloza maar een enkele maal tegen en dan vaak in negatieve context of vergezeld van een 
ontkenning. Haar paratge (afkomst), waar de domna trots op dient te zijn, wordt achtergesteld ten 
opzichte van die van een andere domna, en het attribuut merce, dat bij uitstek bij de domna behoort, 
wordt bij Casteloza mala merce. De enige eigenschap van de domna die zij zonder voorbehoud aan 
zichzelf toeschrijft is bel semblan (hier: goede ontvangst):
Çai trobetz bela semblança.
dat ik je hier goed zal ontvangen.
(Mout avetz, vers 50)
De minnares van Casteloza doorloopt net als de minnaar-troubadour alle stadia van de eigenlijke 
zoektocht naar de geliefde, vanaf het beginstadium van uitkiezen (chausir) en prijzen (lausar) via 
hoop (esperar) en angst (paor) tot het eigenlijke verzoek (pregar). Als zij eenmaal bemint (amar) toont 
de minnares zich zeer standvastig. Termen die duiden op scheiding of verwijdering van de geliefde 
worden overwegend met ontkenning gebruikt:
..vos, don no’m recré 
d’ amar per bona fe
nooit zal ik ophouden jou  
te goeder trouw te beminnen.
(Ja de chantar, vers 16-17)
Ook de categorie waarin het verdriet van de troubadour beschreven wordt is bij Casteloza rijkelijk 
vertegenwoordigd, met de minnares als subject.18 Opvallend is verder dat termen die met vreugde 
en vrolijkheid te maken hebben en door de troubadours vaak in verband worden gebracht met de 
domna, bij Casteloza weliswaar vrij vaak aangetroffen worden, maar bijna altijd is deze vrolijkheid 
gebonden aan voorwaarden of gaat zij vergezeld van een ontkenning:19
E si de vos jois no’m ve, 
Tost’ mi trobaretz fenida.
En als ik van jou geen vreugde meer ondervind, 
Zul je mij spoedig gestorven vinden.
(Mout avetz, vers 37-38)
18 Deze categorie wordt in hoofdstuk 5 apart behandeld.
19 Benanança: 1x + ontkenning
 esbaudir: 1x + ontkenning
 alegrança: 2x, 1x + voorwaarde
 gaug/gauzir: 4x, 1x +ontkenning
 joi: 8x, 3x + voorwaarde, 2x in negatieve context, 2x + ontkenning.
 Siskin & Storme verwijzen naar deze houding van Casteloza als ‘een fundamenteel negatief wereldbeeld, een poëtisch 
universum waarin de positieve en de negatieve polen omgekeerd zijn.’ (Siskin & Storme, Suffering Love, 117) Zie ook 
hoofdstuk 3, noot 20.
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Ook het hebben van een cor volatge (wispelturig hart) of camjairitz (onbetrouwbaar) te zijn - verwijten 
die nogal eens gemaakt worden aan het adres van de domna - worden door Casteloza heftig afgekeurd 
wanneer het de ikfiguur betreft. (Mout avetz vers 31-32).
Alles bij elkaar vinden we wat de hoofse terminologie betreft bij Casteloza maar weinig identifi-
catiemomenten met de domna, dat wil zeggen dat termen uit het domein van de domna maar zelden 
met betrekking tot de minnares worden gebruikt. Toch wil dat niet zeggen dat zij de minnares niet als 
domna beschouwt, meer dan eens vergelijkt zij de ikfiguur direct of indirect met de domna:
Eu sai ben qu’a mi estai gen 
Que domna prei a cavalier de se 
………… 
Qu’el prejar ai un gran revenimen
(Ik weet wel dat het mij goed bevalt 
dat een domna haar cavalier zelf smeekt 
……………….. 
want in het smeken vind ik zoveel weldadigheid.
Amics, vers 17, 19, 23)
Casteloza bepleit hier het smeken van de geliefde door de domna en brengt tegelijkertijd haar eigen 
smeken ter sprake. In de al eerder geciteerde verzen uit Mout avetz betitelt zij zichzelf als domna:
Que.. non acsetz dòmna mas me;
dat je..geen vrouwe zou hebben behalve mij.
(Mout avetz, vers 6)
en verderop heet het:
Tost mi trobaretz fenida,  
car…..mor domna…
Je zult mij spoedig gestorven vinden, want een domna sterft al…..
(Mout avetz, vers 38, 40)
Ook in Ja de chantar (vers 27) is zo’n directe vergelijking te vinden: de minnares vergelijkt haar status 
als domna met een domna d’auçor paratge (een domna met een hogere status).
Zoals in hoofdstuk 3 kort besproken is, neemt het gebruik van de term pregar bij Casteloza een 
bijzondere positie in.20 Zij gebruikt hem in vrijwel alle gevallen met een vrouwelijk subject: ofwel de 
ikfiguur ofwel een domna in het algemeen en de formuleringen die ze daarbij gebruikt hebben min 
of meer het karakter van een statement. Casteloza bepleit het recht van de domna’s om zelf een man 
te mogen ‘smeken’. Door pregar (in de hoofse betekenis) met vrouwelijk subject te gebruiken, gaat ze 
welbewust in tegen de hoofse regels, getuige vers 18 en 19 van Amics: ‘ook al zeggen ze allemaal dat 
het ongepast is, dat een domna haar cavalier zelf smeekt.’ De minnares deelt ons echter mee dat het 
haar desondanks zeer goed bevalt. Ook uit Mout avetz blijkt dat Casteloza goed op de hoogte is van 
de hoofse regels: ‘het zijn gewoonlijk de mannen, die liefdesboodschappen sturen.’ Maar ook hier laat 
Casteloza de minnares nogal nadrukkelijk tegen deze regels ingaan: ‘Het doet mij juist goed, vriend, 
als ik jou het hof kan maken.’
Mout aurai mes mal usatge 
A las autras amairitz, 
Qu’om sol trametre messatge 
E motz triatz e chausitz, 
Et eu tenc me per garida, 
20 Hoofdstuk 3, paragraaf 3.3 De zoektocht naar de geliefde.
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Amics, a la mia fe, 
Quart vos prec, qu’aissi’m cove;
Misschien ben ik wel een slecht voorbeeld  
voor andere verliefde vrouwen 
Want alleen een man stuurt een boodschap 
in wel overwogen en uitgelezen woorden. 
En het doet mij juist goed 
vriend, op mijn woord van eer,  
als ik jou het hof kan maken, want dat bevalt me.
(Mout avetz, vers 21-27)21
De eerste verzen van deze strofe bevatten een lexicale bijzonderheid. Op het eerste gezicht lijkt het 
om een verontschuldiging te gaan: de minnares vreest een slecht voorbeeld voor andere vrouwen te 
zijn met wie zij zich indirect identificeert. Maar Casteloza benoemt deze andere vrouwen als amairitz 
(minnares), en dat is een van de weinige keren dat in de trobairitzlyriek met een persoonsnaam anders 
dan domna naar vrouwen verwezen wordt. Een van de weinige keren ook dat het vrouwelijk equiva-
lent gebruikt wordt van een van de vele termen, waarmee de minnaar in de troubadourlyriek naar 
zichzelf verwijst.22 Wil Casteloza hier wederom een statement maken, en via een omweg laten weten 
dat zij vindt dat vrouwen actieve minnaressen mogen zijn? De omkering van de liefdessituatie, die 
misschien niet zomaar geaccepteerd wordt in de ogen van Casteloza, wordt hier op subtiele manier 
versterkt. Casteloza lijkt haar standpunt wat af te zwakken, maar zij doet in feite het omgekeerde 
door haar vrouwelijke lotgenoten nadrukkelijk als minnaressen te betitelen. Samenvattend zou men 
kunnen stellen dat Casteloza zich ‘technisch’ gezien in hoofdzaak bedient van het omgekeerde trouba-
dourperspectief: zij identificeert zich wat haar keuze van woorden uit de mannelijke en de vrouwelijke 
domeinen betreft in hoge mate met de minnaar uit de troubadourlyriek. Zij schroomt echter niet om 
haar standpunt ten aanzien van de omgekeerde liefdessituatie naar voren te brengen, soms in recht-
streekse bewoordingen, soms echter ook op een veel subtielere manier, die misschien ook toen alleen 
voor de goede verstaander duidelijk is geweest.
Het beeld van de minnares dat uit de cansos van de Comtessa de Dia naar voren komt, wijkt nogal 
af van dat van Casteloza. De minnares van de Comtessa lijkt veel meer de domna van hoge afkomst 
te blijven, die hecht aan haar status en hoge rang. Toeschrijving aan de minnares van eigenschappen 
van de domna zijn bij de Comtessa zeer talrijk. Een aantal voorbeelden daarvan is al eerder ter sprake 
gekomen: de Comtessa zinspeelt op haar machtspositie, haar hoge status, haar hoofse eigenschappen 
en haar vrouwelijkheid. Toch zijn ook identificatiemomenten met de minnaar beslist geen uitzonde-
ring. Het eerste vers van Estat ai zou ook het begin van een troubadourcanso kunnen zijn:
Estat ai en greu cossirier
(Ik ben in grote zorgen gedompeld geweest).23
Of in dezelfde strofe:
Estat ai en gran error
Ik heb groot verdriet,
(Estat ai, vers 7)
en
…gran talan n’auria
…ik heb een groot verlangen,
(Estat ai, vers 21)
21 Zie ook noot 1.
22 Zie ook hoofdstuk 3, paragraaf 3.3 De domna en haar amant.
23 In de literatuur wordt verwantschap verondersteld tussen deze canso van de Comtessa de Dia en Raimon de Miraval’s 
Lonc temps ai agut cossiriers. Zie Rieger pagina 618 noot 995. Zie verder hoofdstuk 6, par. 6.2. 
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Ook dit zijn formuleringen die min of meer karakteristiek zijn voor de minnaar-troubadour. In Fin 
joi is de toon veel opgewekter, de minnares is vrolijk en zorgen, gepeins of boze tongen, waardoor de 
troubadour vaak gekweld wordt, deren haar niet.
Fin joi me don alegrança 
………. 
E non m’o tenh a pensança 
Ni a negun pensamen
Het hoogste geluk schenkt mij vreugde 
…………… 
En ik verlies me niet in gepeins 
of enige bezorgdheid,
(Fin joi, vers 1, 3-4)
Ook erotisch getinte uitingen, die in de troubadourlyriek aan de minnaar voorbehouden zijn, gaat de 
Comtessa niet uit de weg. Haar minnares doet - alweer in Estat ai - de volgende uitspraak:
..que jagues ab vos un ser 
Et que’us des un bais amoros.
..dat ik een nacht met je zal kunnen slapen 
en je een liefdeskus kan geven.
Estat ai, vers 19-20)
Wat de cansos van de Comtessa nu zo interessant maakt, is de snelle afwisseling tussen de verschil-
lende domeinen. In Estat ai wordt de zin: ‘ik ben meer verheugd over mijn geliefde dan Floris was over 
Blanchefleur’, die een identificatie met de mannelijke minnaar inhoudt, direct gevolgd door de zin ‘ik 
schenk hem mijn hart en mijn liefde (autrejar s’amor)’, wat een privilege van de domna is.24 Soms is er, 
als het beschrijvingen betreft, sprake van vervlechting van mannelijke en vrouwelijke domeinen:
Qu’atressi’m sui enganad’e traïa 
Cum degr’esser, s’ieu fos desavinenz
want ik ben zo bedrogen en verraden,  
als was ik volstrekt onaantrekkelijk.
(A chantar, vers 7)
Zich bedrogen en verraden voelen behoort tot het domein van de minnaar-troubadour, maar de eigen-
schap avinen, waarvan hier de negatieve vorm desavinens als irreëel is voorgesteld, is een attribuut 
van de domna. Net als bij Casteloza vinden we bij de Comtessa de Dia een sterke benadrukking van 
de eigen trouw en standvastigheid, ook zij blijft haar minnaar trouw:
Qu’anc de lui amar non m’estrais 
Ni ai cor que me n’estraia.
Want ik heb nooit afgelaten hem te beminnen, 
en heb ook geen lust om dat ooit te doen.
(Ab joi, vers 7-8)
In een enkel geval krijgt de snelle afwisseling van domeinen het karakter van een tegenstelling. In 
Estat ai treffen we zowel de termen amar a sobrier (buitensporig beminnen) als donar s’amor (haar/
zijn liefde geven) aan. Amar a sobrier of sobramar is een zonde van de minnaar, terwijl donar s’amor 
aan de domna voorbehouden is. Beide hebben in de eerste strofe van Estat ai de ikfiguur als subject:
24 Estat ai vers 13-15.
v.00.indb   99 27.07.2007   12:59:52 Uhr
100
E vuolh sia totz temps saubut 
cum eu l’ai amat a sobrier
en ik wil dat altijd geweten zal zijn, 
hoe buitensporig ik hem heb bemind.
(Estat ai, vers 3-4)
en
Car eu non li donei m’amor.
omdat ik hem mijn liefde niet geschonken heb.
(Estat ai, vers 6)
Omdat sobramar of trop amar oorspronkelijk een negatieve bijklank had - trop is immers te veel 
en dus een zonde tegen de mezura (matigheid) -, is het opmerkelijk dat de Comtessa deze uitdruk-
king met enige nadruk voor de vrouwelijke ikfiguur gebruikt. En dat niet alleen, want ze voegt daar 
aan toe, dat ze wil dat het ‘altijd geweten zal zijn’, dat zij buitensporig bemind heeft, wat een tweede 
zonde tegen de hoofse regels is, namelijk tegen de discretia (kiesheid). Is hier sprake van verzet tegen 
de hoofse regels? Of moeten we uit de volgende verzen concluderen dat er misschien sprake is van 
een tegenstelling tussen sobramar en donar s’amor en dat sobramar ook hier negatief geïnterpreteerd 
moet worden met kwalijke gevolgen voor de Comtessa: zij is immers bedrogen uitgekomen, omdat 
sobramar mogelijk het schenken van ware liefde (amor) in de weg stond.25 Deze interpretatie zou wel 
een oplossing bieden voor de niet goed verklaarbare tegenstelling tussen l’ai amat a sobrier (vers 4) en 
non li donei m’amor (vers 6). Dit is overigens niet de enige keer dat de Comtessa een lans breekt voor 
het recht van een domna om openlijk lief te hebben. In Ab joi geeft zij te kennen dat een domna:
Pois qu’ilh conois sa valença 
Que l’aus amar a presença.
wanneer zij zijn (haar geliefde) waarde kent 
dan zal zij hem gerust openlijk durven te beminnen.
(Ab joi, vers 20-21)
In tegenstelling tot het vorige spreekt de Comtessa in dit citaat in algemene termen over een situatie 
in de hoofse liefde26, zij legt grote nadruk op het recht van de domna openlijk haar geliefde te kunnen 
beminnen, als deze haar liefde tenminste waardig is. Een sterk verwante uitspraak vinden we bij 
Casteloza. Ook zij pleit voor het recht van een vrouwe om haar geliefde openlijk te beminnen, als zij 
in hem proez’e vassalatge (fierheid en ridderlijkheid) ziet.27
Zoals uit het bovenstaande mag blijken is het beeld dat de Comtessa de Dia van de vrouwelijke 
minnares optrekt met betrekking tot het gebruik van de hoofse terminologie genuanceerder dan bij 
Casteloza. De mannelijke en vrouwelijke domeinen lopen met name in de beschrijving van de ikfiguur 
sterker dooreen. Bij haar vinden we een afwisseling van het traditionele en het omgekeerde trouba-
dourperspectief. Wat de Comtessa de Dia en Casteloza gemeen hebben is onder andere een pleidooi 
- soms op persoonlijk, soms op meer algemeen niveau - voor het recht van de domna om openlijk van 
haar liefde te getuigen en de ontkenning van mogelijke ontrouw van haar kant. Het benadrukken van 
de eigen trouw lijkt karakteristiek voor de trobairitz. Toch zijn er ook hier onderlinge verschillen: de 
liefde van Casteloza lijkt meestal onvoorwaardelijk, terwijl de trouw van de Comtessa - in ieder geval 
in Ab joi - aan voorwaarden gebonden is:
25 Voor de tegenstelling tussen (bon) amor <> amar en sobramar <> amor/amar: zie Cropp, 406.
26 Ook te vinden in de tensos. Hier kom ik op terug in paragraaf 4.2.
27 Casteloza, Ja de chantar, vers 51-54
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Qu’ieu faça vas lui falhimen 
Sol non trop en lui falhença.
(dat ik tegenover hem in gebreke zou blijven, 
Zolang ik in hem geen bedrog vind,
Ab joi, vers 31-32)
De minnares van Azalaïs de Porcairagues identificeert zich overwegend met de minnaar-trouba-
dour, in het bijzonder met het karakteristieke ‘verdriet van de troubadour’. Zij heeft een cor deceubut 
(bedrogen hart), krijgt te maken met esglai (verdriet) en voelt zich esbaïda (onrustig) en marrida 
(bedroefd). Soms zien we ook een vermenging van de twee domeinen: in vers 34 en 35 voelt de 
minnares zich als domna, wier eigenschappen cortes en bel semblan zij aan zichzelf toeschrijft, schat-
plichtig aan haar minnaar.
Bij Clara d’Anduza vinden we een nog sterkere identificatie met de minnaar-troubadour: vele 
facetten van het hoofse verdriet en verlangen worden belicht en allemaal worden ze toegeschreven 
aan de minnares. Bij haar vinden we geen eigenschappen uit het domein van de domna en geen acti-
viteiten die aan de domna voorbehouden zijn. In feite ontbreekt in de canso van Clara een directe 
indicatie (in de vorm van een grammaticaal femininum) dat we met een vrouwelijke tekst te maken 
hebben. Toch bestaat er geen twijfel over de vrouwelijke identiteit van de auteur. Indirecte bewijzen 
zijn er namelijk wel: de aanspreking van de geliefde met amics en de verwijzing naar de minnaar met 
de term amador zijn indirecte bevestigingen van de vrouwelijke lyrische ik, evenals de (indirecte) 
verwijzing naar het subject met de term autras domnas.
Hoewel ook bij Tibors een grammaticaal femininum ontbreekt, vinden we bij haar ondanks de 
geringe omvang van de tekst bevestigingen van een vrouwelijke lyrische ik. Ook zij spreekt de geliefde 
aan met amics, bovendien identificeert zij zich op enig moment wel met de domna:
Pos vos conuc ni’us pris per fin aman.
Sinds ik jou heb leren kennen en tot minnaar heb genomen.
(Bels dous amics, vers 3)
Alleen de domna kan iemand tot minnaar nemen. Daarnaast vertoont de minnares van Tibors trekjes 
van de minnaar/troubadour: termen als desir en talan (verlangen) worden aan haar toegeschreven en 
niet aan haar geliefde.
In de anonieme Planh manifesteert de vrouwelijke ik zich voornamelijk in termen toebehorend 
aan de minnaar-troubadour. Talrijk zijn de termen waarin het verdriet verwoord wordt, identificatie 
met een domna geschiedt alleen indirect via een vergelijking met een andere vrouwe:
Anz pòdon ben cercar en autra part  
Dòmna que’ls am o que’ls don s’amistança, 
Car eu d’amor e de jòi me depart.
Integendeel, zij kunnen beter ergens anders 
een vrouwe zoeken, die hen bemint of hun haar vriendschap 
schenkt, want ik zeg de liefde en de vreugde vaarwel,
(Ab lo cor trist, vers 14-16)
De canso van Bieiris neemt in dit overzicht een bijzondere plaats in, omdat daarin behalve van een 
vrouwelijke minnaar ook sprake is van een vrouwelijke geliefde. Vooropgesteld moet worden dat in 
de tekst zelf geen bewijzen te vinden zijn van de vrouwelijke identiteit van de auteur: geen grammati-
caal femininum en geen directe of indirecte vergelijkingen met andere vrouwelijke personages. Bij de 
minnares van Bieiris vinden we geen enkele toeschrijving uit het vrouwelijke domein, zij manifesteert 
zich uitsluitend in termen die voorbehouden zijn aan de minnaar/troubadour. De verzen:
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Que mi donetz, bela domna, si’us platz, 
ço dont plus ai d‘aver joi esperança
dat u mij zult schenken, edele vrouwe, als het u behaagt, 
datgene, waaraan ik de meeste vreugde hoop te beleven,
(Na Maria, vers 12-13)
lijken een erotisch karakter te hebben. De ikfiguur heeft zich hier sterk geïdentificeerd met de minnaar, 
die van de domna iets verwacht dat hem de meeste joi schenkt. In de troubadourlyriek duiden met 
name dit soort verhulde uitspraken op het erotische karakter van de ’beloning’.28 In de tegenstelling 
ses cor truan (vers 8) en entendidor truan (vers 20) wordt de betrouwbare ikfiguur geplaatst tegenover 
een onbetrouwbaar mannelijk personage, terwijl zij beiden in de relatie met de domna op één lijn 
staan.
Me fan traire vas vos ses còr truan. 
………………………………… 
Que non ametz entendidor truan.
en trekt mij naar u toe in alle oprechtheid.  
…………………………………..  
dat u geen bedrieglijk minnaar zult liefhebben.
(Na Maria, vers 16, 28)
Men zou hieruit op kunnen maken, dat de ikfiguur zich identificeert met een mannelijke minnaar, 
maar het kan ook alleen gaan om een betrouwbare versus een onbetrouwbare amant. Bovendien 
komen we een vergelijkbare identificatie ook tegen bij de Comtessa de Dia, en niemand zou dit als 
argument voor een mannelijke auteur willen aanvoeren.29 
Op grond van de formuleringen in de eerste drie strofen (aver talan, sospirar, en vooral van de kant 
van de domna: donar ço don…esperança) èn op grond van bovengenoemde tegenstelling mogen we 
aannemen, dat de ikfiguur zichzelf beschouwt als minnares/ minnaar van de domna, en niet - zoals 
Rieger en anderen betogen - als een goede vriendin of als pleitbezorgster van een mannelijke amant.30 
Dat betekent dat in vers 20
Que non ametz entendidor truan
dat u geen verraderlijke minnaar zult liefhebben
en in vers 24
e tot lo ben qu’om en domna deman.
en al het goede, dat men/een man in een vrouw zoekt.
het perspectief van de ikfiguur overeenkomt met dat van respectievelijk de entendidor en de om. De 
vertaling van om met het onpersoonlijke ‘men’, zoals de meeste vertalingen doen, lijkt niet terecht of 
op zijn minst onvolledig. Hiervoor zijn twee argumenten:
- lo ben in vers 24 betekent heel vaak de ’beloning’ van de kant van de domna, de gunsten die de 
domna haar geliefde schenkt.31 Een dergelijke verhulde aanduiding komt ook al in vers 13 voor (zie 
boven).
- Hoewel om zowel ’men’ als ’man’ kan betekenen, versterkt de juxtapositie van om en domna de 
dubbele betekenis en laat hem doorslaan in de richting van ’man’: juist de plaatsing direct naast 
domna maakt het onmogelijk om alleen maar ’men’ te lezen, de betekenis ’man’ dringt zich vanzelf 
28 Zie Cropp, pag. 376.
29 Estat ai, de vergelijking met Floris en Blanchaflor.
 A chantar de vergelijking met Seguin en Valenca.
30 Rieger acht het onwaarschijnlijk dat het om een lesbische relatie gaat: De omgangsvormen waren anders dan nu, en wat 
nu als erotisch ervaren wordt, was toen niet meer dan “teder”. (Rieger, pagina 516).
31 Cropp pag. 359-362.
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op.32 Dit kan betekenen dat we toch met een mannelijke auteur te maken hebben, of dat er - als het 
om een vrouw gaat - sprake is van een homo-erotische relatie, waarin de vrouwelijke identiteit van 
de ikfiguur verscholen blijft achter het traditionele mannelijk personage uit de troubadourlyriek. De 
vrouwelijke identiteit van de ikfiguur in Na Maria staat echter alleen vast als féminité génétique, uit 
niets in de tekst blijkt dat we te maken hebben met féminité textuelle, nergens is sprake van enige 
ambiguïteit in het perspectief, zoals we dat bij vrijwel alle trobairitzcansos kunnen constateren. Hoe 
het ook zij, we hebben hier zonder twijfel te maken met een sterk tot de verbeelding sprekende tekst.
De mannelijke geliefde
Voor de totstandkoming van het beeld van de geliefde gebruikt Casteloza zowel termen uit het 
mannelijke als uit het vrouwelijke domein. Aan de ene kant krijgt de geliefde eigenschappen toebe-
deeld als avinen (beminnelijk) en de bona merce (genereus), wordt hij voorgesteld als degene die 
liefde en vreugde kan schenken èn als degene die zijn minnares ’in liefde aanvaardt’ (retener). Al dit 
soort eigenschappen behoren tot het domein van de domna. Aan de andere kant krijgt hij het verwijt 
voor salvatge (ruw en wreed) gehouden te worden, hij wordt eraan herinnerd dat hij iets beloofd en 
gezworen (plevir e jurar) heeft, en van hem wordt ook dienstbaarheid (servir) verwacht. Ook dergelijke 
sterk met de minnaar verbonden termen vormen in al Casteloza’s cansos een belangrijke component 
bij het ontstaan van het beeld van de geliefde. De verdeling tussen de twee domeinen is voor de afzon-
derlijke liederen nogal verschillend. In Ja de chantar lijkt het beeld van de minnaar in hoofdzaak 
bepaald te worden door eigenschappen die aan de domna toebehoren, niet alleen wat de beschrijving 
van zijn persoon aangaat: sivals un bel semblan mi faitz (toon mij op zijn minst toch een vriendelijk 
gezicht) en quan mi sové del ric pretz que’us manté (als ik bedenk welk een grote naam jij bezit), maar 
ook wat betreft zijn daden: e s’en breu no’m reté (als hij mij niet gauw (als minnares) aanvaardt) of car 
joia non m’avé de vos (want van jou ondervind ik geen vreugde meer).
In een aantal cansos lopen de domeinen op een opvallende manier door elkaar. Een mooi voorbeeld 
is te vinden in de tweede strofe van Per joi, waarin de minnaar vrijwel volledig de status van een 
domna krijgt:
Partir me n’èr, mas no’m denha,…
Ik zal van hem moeten scheiden, omdat hij mij zijn liefde 
niet meer waardig acht…
E pòs no’lh platz que’m retenha,
En ook al behaagt het hem niet mij te beminnen,
Qu’ab sos avinenz respós 
Me tenha mos còr joiós
dat hij door zijn vriendelijke antwoorden 
de vreugde in mijn hart in stand houdt.
(Per joi, vers 11, 13, 15-16)
Alleen in de laatste versregel valt hij van zijn voetstuk:
Qu’ieu no’l prèc per mi que’m tenha  
De leis amar ni servir.
want ik vraag hem toch niet om mijnentwille 
op te houden met haar te beminnen en haar te dienen.
(Per joi, vers 20)
32 ‘Om’ als benaming van de ridder/amant komt meerdere keren voor bij de trobairitz. Bij Azalaïs d’Altier vers 10 A celh 
que’us es òm e servire (door hem, die uw vazal en dienaar is) en bij Azalaïs de Porcairagues, Ar em vers 18: Que ab ric ome 
plaideja (als zij zich inlaat met een machtig man).
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In deze strofe vindt een merkwaardige perspectiefwisseling plaats: in de eerste zes verzen is de positie 
van de geliefde die van de hogergeplaatste, denhar hoort bij de domna, evenals retener, en het geven 
van respos en joi. In de laatste vier verzen blijkt de geliefde plotseling deel uit te maken van de traditi-
onele liefdessituatie, waarin de minnaar degene is die zijn beminde niet alleen liefheeft (amar), maar 
ook dient (servir)! Ook in Mout avetz is het beeld van de geliefde nogal ambigu: in de eerste verzen 
worden hem verschillende handelingen toegeschreven die tot het domein van de minnaar behoren: 
pois de mi’us partitz (sinds je mij verlaten hebt) en car me juretz e plevitz (want je hebt mij gezworen 
en beloofd). Vooral de laatste uit de feodale wereld afkomstige termen bevestigen de identificatie van 
de geliefde met de minnaar uit de troubadourlyriek. In het vervolg van het lied lijkt de identificatie 
met de domna weer de overhand te nemen: m’avetz morta e traïda (jij hebt me gedood en verraden) 
of si de vos jois no’m ve (als ik van jou geen vreugde meer ondervind). In de canso Amics presen-
teert Casteloza de geliefde in de eerste versregels in termen die ook bij de troubadours al tot beide 
domeinen behoren:
Amics, s’ie’us trobes avinen, 
Umil e franc e de bona merce, 
Be’us amera - quand era me’ n sove 
Que’us trop vas mi mal e felon e tric
Vriend, als ik jou innemend vond 
bescheiden en eerlijk en genereus,  
dan zou ik je beminnen, maar nu bedenk ik 
dat ik je slecht en wreed jegens mij vind en verraderlijk,
(Amics, vers 1-4)
Umil (vrijgevig) en franc (edel) worden zowel voor de domna als voor de minnaar gebruikt evenals de 
termen avinen (innemend) en valen (van hoge waarde), die hoewel in hoofdzaak verbonden met de 
domna ook voor de minnaar niet ongebruikelijk zijn. De bona merce en pretz behoren overwegend tot 
het domein van de domna, maar de pejoratieven mal (slecht) en felon (vals) zal de troubadour niet zo 
snel aan haar toeschrijven. Dat geldt niet voor de term tric: de domna (of andere domna’s) voor tricha 
of trichairitz (onbetrouwbaar) uitmaken doet hij vaak zonder enige schroom.33
Ook de Comtessa de Dia put voor haar presentatie van de geliefde uit het vrouwelijke èn uit het 
mannelijke domein, maar niet in alle cansos in dezelfde verhoudingen. In A chantar gaat het om 
termen die tot beide domeinen behoren met een licht accent op het domein van de domna: de geliefde 
is valenz (van hoge waarde), franc (edel), ricz (machtig), conoissenz (ontwikkeld) en genz (charmant), 
hij bezit pretz (goede naam) en proeza (integriteit), maar daarnaast is hij ook orguolhos (hoogmoedig), 
fers (wreed) en salvatge (woest). Vooral de laatste twee termen zijn niet erg gebruikelijk voor de 
domna, meestal hebben zij betrekking op de minnaar of op derden. In Estat ai wordt het beeld van de 
geliefde vooral bepaald door een context die gericht is op het fysieke: volria mon cavalier tener en mos 
bratz nut, de minnares wil haar cavalier naakt in haar armen nemen. Ook de termen avinenz e bos 
(beminnelijk en goed), die meestal op de domna betrekking hebben, lijken hier de fysieke aantrek-
kelijkheid van de geliefde naar voren te brengen, vooral omdat zij direct gevolgd worden door een 
passage waarin wederom sprake is van ‘het bed delen met’. Verder wordt de geliefde rechtstreeks 
vergeleken met de echtgenoot (marit) van de ikfiguur, een uitzonderlijke situatie, waarin het over-
spelige karakter van de hoofse liefdesverhouding expliciet verwoord wordt en waarin de ikfiguur 
33 Voorbeelden: Albertet de Sisteron, Domna pros e richa, vers 1-4:
 Domna pros e richa, Corteza e benistans
 Tortz es s’aissi’m tricha vostre gais cors prezans
 (Edele en trotse domna, hoofs en deugdzaam,
 het is verkeerd dat uw vreugdevolle en geachte hart mij zo bedriegt)
 Peire Vidal, Dieus en sia grazitz, vers 40-41:
 E domnas trichairitz on totz bes es perdutz.
 (En bedrieglijke domnas in wie alle goeds verloren is)
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impliciet zichzelf definieert als domna en haar geliefde als de minnaar (van de troubadours).34 Deze 
identificatie wordt ondersteund door het gebruik van de term plevir met mannelijk subject: Ab ço que 
m’aguessetz plevitz. (als jij - mijn geliefde- me dan beloofd zou hebben..). Het beeld van de geliefde 
dat in Ab joi geschetst wordt is tamelijk uitgebreid, maar het is tegelijkertijd ook zeer ambigu. Uit 
het domein van de domna vinden we gen (edel) en conoissen (ontwikkeld), uit het domein van de 
minnaar verschijnen verai (oprecht) en gai (vrolijk), en uit categorie 3, waartoe termen behoren die 
zowel voor de domna als voor de minnaar gebruikelijk zijn, komen de epitheta pro (dapper), larc 
(vrijgevig) en valen(ça) (waardig). De Comtessa steekt duidelijk de loftrompet over de geliefde, over 
wie in deze canso niets te klagen valt:
Qu’ieu ai chausit un pro e gen 
Per cui pretz melhur’e gença,  
larc e adreg e conoissen 
ont es sens e conoissença.
Ik heb een edele en waardige man gekozen 
wiens goede naam nog beter en stralender wordt, 
vrijgevig en oprecht en ontwikkeld 
in wie kennis en inzicht samengaan,
(Ab joi, vers 25-28)
De geliefde wordt hiermee geplaatst in de positie van de domna, immers de lofzang op de domna 
vormt een wezenlijk bestanddeel van de (mannelijke) hoofse lyriek. Toch lijkt de Comtessa niet 
helemaal overtuigd van de perfectie van haar geliefde, want aan het einde van de strofe maakt ze een 
klein voorbehoud: zij sluit de mogelijkheid niet uit dat er in haar geliefde bedrog gevonden wordt: sol 
non trop en lui falhença.
In de canso van Azalaïs de Porcairagues komt het beeld van de geliefde eveneens in grote lijnen 
overeen met dat van de domna: termen als senhorar (heersen), autrejar s’amor (zijn/haar liefde 
schenken), gran valor (van hoge waarde) en vostre merce (genade) worden aan hem toegeschreven. 
Maar ook hier wordt een te strikte omkering van het troubadourperspectief doorbroken:
Vos m’avetz la fe plevida 
Que no’m demandetz falhida.
Je hebt mij onder ede beloofd 
Dat je me niets ongehoords zult vragen.
(Ar em, vers 39-40)
In de troubadourlyriek is het de domna, die bereid is haar minnaar gunsten te verlenen, maar alleen 
op voorwaarde dat hij haar plechtig belooft (plevir) zich aan de hoofse regels te houden.
Heel summier is het beeld van de geliefde dat Clara d’Anduza schetst in haar canso En greu esmai. 
Hoewel ze zich rechtstreeks tot hem richt laat ze vrijwel niets los over zijn persoon. Slechts eenmaal 
is er sprake van espaven (angst) in direct verband met hem en eenmaal wordt hij vergeleken met 
een autre amador (een andere minnaar). Beide termen horen thuis in het domein van de minnaar, 
maar kunnen alleen als ze gecombineerd worden met het beeld dat Clara van de ikfiguur schetst een 
indicatie geven omtrent het gehanteerde perspectief.
Summier is uiteraard ook het beeld van de geliefde bij Tibors. Toch komt uit de weinige versregels 
die haar ’canso’ telt (of die bewaard gebleven zijn) een gemengd beeld naar voren: de geliefde wordt 
aangesproken met dous (lief, zacht) in principe een eigenschap van de domna.35 Veel sterker is daar-
entegen de benaming fin’aman, een term uit categorie 2 ‘benamingen van de minnaar’, waarvoor in 
de trobairitzcansos vrijwel geen vrouwelijke equivalenten te vinden zijn en waarvan zij ook als het de 
34 Zie ook hoofdstuk 3.3 De domna en haar amant.
35 Dous kan betrekking hebben op de gevoelens van de minnaar en op de domna zelf.
 Cropp, 155.
v.00.indb   105 27.07.2007   12:59:57 Uhr
106
geliefde aangaat maar spaarzaam gebruikmaken.36 Daarnaast is er sprake van ira (boosheid, teleur-
stelling): si vos n’anetz iratz (als jij teleurgesteld wegloopt). In de laatste twee gevallen staat de geliefde 
op één lijn met de minnaar.
Een gemengd beeld van de geliefde treffen we ook in de anonieme Planh:
Car eu non crei om de trobar dejús 
Tan bon, tan gai ne de valor aital. 
El era franc, valent, d’onor complida, 
E tant ardit que el n’es estat mort,
Want ik geloof niet hier op aarde nog een man te vinden, 
die zo goed is, zo vrolijk en van zo’n hoge waarde. 
Hij was edel, waardig en eervol 
en zo dapper, dat hij er dood in gebleven is,
(Ab lo cor trist, vers 35-38)
Naast termen als ardit (dapper) en gai (vrolijk) uit het domein van de minnaar, vinden we ook termen 
uit de ’gedeelde’ categorie 3: franc (edel), valen (waardig) en een enkele term uit het domein van de 
domna: bon (goed). De combinatie d’onor complida (geëerd) plaatst de geliefde op één lijn met de 
minnaar, onor is een gunst die de domna aan haar minnaar verleent. Hoewel de beschrijving van 
de geliefde beperkt blijft tot de vijfde strofe, is die toch zo uitgebreid dat we kunnen concluderen dat 
identificatie met de minnaar de overhand heeft. Vooral de term ardit, een sterke term, die nauw met 
de minnaar verbonden is, draagt daartoe bij.
Tot slot is er nog de geliefde van Bieiris, een vrouw, Na Maria, wier beeld eenduidig dat van de domna 
is. De eerste strofe en grote delen van de overige vormen een ’klassieke’ lofzang op de domna, die zich 
op geen enkele manier onderscheidt van de lofzangen die we bij de troubadours aantreffen. Bieiris 
hanteert met betrekking tot de geliefde zonder uitzondering het traditionele troubadourperspectief.
Het optreden van derden in de liefdesrelatie
Behalve de minnares en haar geliefde figureren in de cansos van de trobairitz nog tal van andere 
personages, die al of niet een rol spelen in de liefdesrelatie. Er zijn vier categorieën te onderscheiden, 
waarin deze personages ondergebracht kunnen worden:
personen die als vergelijkingsobject dienen voor de ikfiguur of de geliefde
mogelijke rivalen of andere minnaars of minnaressen
buitenstaanders, familie of stereotiepe hoofse personages
personages die optreden in passages met een algemene strekking
Personages behorende tot de eerste categorie bieden een identificatiemogelijkheid voor de ikfiguur of 
de geliefde en kunnen als zodanig iets zeggen over hun status of positie: in Ja de chantar bijvoorbeeld 
dienen de amador (minnaars) als indirect vergelijkingsobject voor de geliefde:
Que l’amador vos tenon per salvatge
Want zij die liefhebben houden jou voor wreed,
(Ja de chantar, vers 13-14)
Ook de al eerder besproken autras aimairitz (andere minnaressen) in Mout avetz van Casteloza 
bieden een identificatiemogelijkheid voor de ikfiguur evenals de domna d’aucor paratge (een vrouwe 
van hogere afkomst) in Ja de chantar.37 Dat geldt ook voor de literaire vergelijkingen van de Comtessa 
de Dia, waarin de personages Seguin en Valenca (in A chantar) en Floris en Blanchaflor (in Estat ai) 
voor een ‘omgekeerde’ identificatie zorgen.38 De prejador (smekeling) in Ja de chantar daarentegen 
36 Zie hoofdstuk 3, par. 3.3 De domna en haar amant.
37 Zie paragraaf 4.2 De vrouwelijke ikfiguur.
38 Zie paragraaf 4.1 Status en eigenschappen van de minnares.
1.
2.
3.
4.
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biedt geen mogelijkheid tot identifcatie, hij is een volledige buitenstaander en heeft in het kader waar 
het hier om gaat, geen speciale betekenis:
Que ja prejador  
No’m mandetz ni messatge
En toch zond je mij geen smekeling  
of boodschapper,
(Ja de chantar, vers 31-32)
Mogelijke rivalen of andere minnaars (tweede categorie) komen veelvuldig voor, in de verzamelde 
cansos komen we maar liefst vijftien personages tegen die als zodanig kunnen gelden. Een paar voor-
beelden met duidelijke identificatiemogelijkheden:
Ni drutz de negun paratge 
per mi non fo encobitz
Geen enkele minnaar - wat zijn afkomst ook is - 
heb ik ooit begeerd,
(Mout avetz, vers 33-34)
Het lijdt geen twijfel dat de drutz hier als mogelijke rivaal van de geliefde uitgeschakeld wordt.39 Ook 
de geliefde van Clara d’Anduza heeft niets te vrezen:
Ni qu’ ieu’us camge per nul autr’ amador
Of dat ik je zou ruilen voor een andere minnaar,
(En greu esmai, vers 19)
De ikfiguur daarentegen vindt wel regelmatig rivales op haar pad. Voor Casteloza betekent dat zelfs 
haar dood:
E si d‘autra vos perté, 
M’ avetz morta e traida
En als een ander jouw aandacht opeist, 
dan heb je mij gedood en verraden,
(Mout avetz, vers 7-8)
Voor de Comtessa de Dia is de bedreiging wat minder direct:
Qu’una non sai, lonhdana ni vezina 
Si vol amar, vas vos non si’ aclina
Want ik ken geen vrouw, dicht in de buurt of ver weg 
die zich niet tot jou aangetrokken voelt, als zij wil beminnen,
(A chantar, vers 24-25)
en Bieiris houdt het bij een smeekbede om geen rivalen toe te laten:
Vos pre que non ametz entendidor truan
Ik smeek u dat u geen bedrieglijke minnaar zult liefhebben,
(Na Maria, vers 19-20)
Hoewel niet onbelangrijk wat het aantal betreft is categorie 3 het minst interessant. Personages die 
alleen tot deze categorie gerekend kunnen worden spelen geen rol in de liefdesrelatie en leveren waar-
schijnlijk geen bijdrage aan de mogelijke ontwikkeling van een eigen (trobairitz)perspectief. Bij de 
trobairitz vervullen lauzengiers (roddelaars) en gelos (jaloerse lieden), die in de troubadourlyriek 
vaak als rivaal optreden, slechts een stereotiepe rol, evenals joglars en messatges. Niet nader gedefini-
eerde personages als li pro e li valen ( edele en beminnelijke lieden), autras genz (andere mensen), cel 
39 Drutz is ook een term uit categorie 2 ‘benamingen van de minnaar’, die hier niet voor de geliefde gebruikt wordt.
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que ditz (zij die zeggen) of totz quant vei (allen die ik zie) dienen slechts als kapstok om een situatie of 
bewering aan op te hangen.
In een aantal trobairitzcansos komen tekstpassages of volledige strofen voor, waarin de hoofse 
liefdesproblematiek in min of meer algemene zin besproken wordt (vierde categorie). De personages 
die hierin optreden zijn minder persoonlijk gedefinieerd: het gaat om een domna, een minnaar. Deze 
passages of strofen raken hiermee aan de tensos (dialooggedichten), waarin dergelijke discussies 
vaak het hoofdthema vormen. Omdat in de tensos geen sprake is van een omkering of doorbreking 
van de traditionele liefdessituatie, blijft ook de traditionele rolverdeling tussen minnaar en domna 
gehandhaafd. Het beeld van de domna en de minnaar is in de tensos - ook in de strofen waarin een 
vrouwelijke ik aan het woord is - dan ook conform de traditionele verdeling tussen mannelijke en 
vrouwelijke domeinen.40
In de volgende strofen (of gedeeltes daarvan) vinden we uitspraken van algemene strekking. In de 
derde strofe van Mout avetz komt Casteloza tot de al eerder geciteerde uitspaak, dat ’alleen een man 
een boodschap in weloverwogen en uitgelezen woorden stuurt’ (vers 23-24). Casteloza refereert hier 
aan de gangbare hoofse regels, ze past zich dus aan aan het traditionele troubadourperspectief. In de 
zesde strofe van Ja de chantar ligt het wat moeilijker.
Dels cavaliers conosc que i fan lor dan, 
Car ja prejan 
Domnas plus qu’elas lor, 
Qu’autra ricor 
No i an ni senhoratge; 
Que pois domna s’ave 
D’amar, prejar deu be 
Cavalier, s’en lui ve 
Proez’ e vassalatge.
Ik ken ridders, die vrouwen benadelen 
omdat zij hun vaker het hof maken 
dan omgekeerd. 
Want andere macht  
of zeggenschap hebben zij niet. 
Als het gebeurt dat een vrouwe  
bemint, dan moet zij zeker 
haar geliefde het hof maken, als zij  
in hem fierheid en ridderlijkheid ziet.
(Ja de chantar, vers 46-54)
Casteloza bepleit hier weer het recht van de vrouwen om openlijk haar geliefde het hof te maken, 
waarmee zij tegen de hoofse gedragsregels ingaat. Zij verbindt daar echter de voorwaarde aan dat de 
geliefde ’fier en ridderlijk’ moet zijn, een eis die ook de hoofse gedragscode stelt. Tegelijkertijd lijkt zij 
de cavaliers het recht op smeken te betwisten: zij zouden dat beter aan de vrouwen kunnen overlaten, 
omdat dat het enige machtsmiddel is dat zij bezitten. Er bestaat echter geen eenstemmigheid over het 
subject van an in vers 50, zodat het moeilijk te bepalen is welk standpunt Casteloza hier inneemt. Zij 
conformeert zich in ieder geval niet aan het traditionele troubadourperspectief.
Ook in de derde strofe van Ar em al freg temps vengut van Azalais de Porcairagues worden de 
machtsverhoudingen in de hoofse liefde aan de orde gesteld:
Domna met molt mal s’amor  
Que ab ric ome plaideja,  
40 Deze uitspraken zijn gebaseerd op de resultaten van het onderzoek naar het gebruik van het hoofse vocabulaire in de 
tensos, zoals dat in hoofdstuk 3 besproken is.
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Ab plus aut de vavassor, 
E s’ilh o fai, ilh foleja: 
Car ço ditz om en Velai 
Que ges per ricor non vai, 
E domna que n’es chausida 
En tenc per envilanida.
Een vrouw maakt in de liefde een slechte keuze 
als zij zich inlaat met een machtig man, 
hoger dan een edelman van lagere komaf. 
En als zij dat doet, dan begaat zij een dwaasheid 
Want, zo zegt men in de Velai: 
liefde verdraagt geen macht 
En een vrouw die daartoe geneigd is 
houd ik voor iemand die zich verlaagd heeft.
(Ar em ,vers 17-24)
In deze strofe worden dezelfde verhoudingen bepleit als in de laatste twee verzen van de zojuist geci-
teerde strofe van Casteloza, dat wil zeggen, dat deze strofe conform de hoofse gedragscode is en hier 
als voorbeeld gesteld wordt: een vrouwe - in de traditionele hoofse liefdesverhouding - moet zich bij 
haar keuze voor een minnaar niet laten leiden door diens machtige positie, maar door zijn verdienste 
en zijn betrouwbaarheid. In de volgende strofe deelt Azalais ons mee dat zij aan deze voorwaarde 
voldoet. Zij heeft een minnaar gekozen de gran valor, que sobre totz senhoreja (van grote verdienste, 
die - in moreel opzicht - boven allen uitsteekt).
De laatste strofe met een algemene strekking is al eerder besproken. Het gaat om de derde strofe 
van Ab joi van de Comtessa de Dia en ook hier betreft de discussie de status van de geliefde.41 Evenals 
in de vorige geciteerde strofen gaat het om een cavalier met een hoge morele waarde, niet om iemand 
met feitelijke wereldlijke macht of rijkdom. Een standpunt volgens de hoofse gedragscode dus. 
Alleen de Comtessa laat het daar niet bij. Zij voegt eraan toe dat een vrouwe openlijk moet kunnen 
beminnen, en dat lijkt een ietwat afwijkend standpunt, want de hoofse lyriek was wel openbaar, maar 
de hoofse liefde niet. Er worden nooit openlijk namen genoemd. De discretia is een belangrijke hoofse 
regel. Net als Casteloza conformeert de Comtessa de Dia zich niet volledig aan de traditionele code. 
Samenvattend kunnen we zeggen dat de strofen met een algemene strekking de traditionele hoofse 
liefdessituatie niet zonder meer in tact laten. De hoge status van de domna blijft weliswaar gehand-
haafd, maar er worden haar wel meer rechten toebedacht: zij moet de mogelijkheid hebben om zelf in 
alle openheid haar geliefde het hof te maken en te beminnen.
4.3 Conclusies
De vraag of de trobairitz een eigen perspectief hanteren is afhankelijk van een aantal verschillende 
criteria. Het gaat enerzijds om literair-analytische kwesties als identificatiemogelijkheden, actieve 
of passieve houdingen en de problematiek met betrekking tot subject- en objectposities. Anderzijds 
gaat het om kwesties op lexicaal niveau: hoe slagen de trobairitz erin om binnen het gefixeerde hoofse 
vocabulaire veranderingen in de traditionele stereotiepe code tot stand te brengen.
De belangrijkste conclusie op het gebied van identificatiemogelijkheden is dat die nergens 
eenduidig zijn. In alle trobairitzcansos is met betrekking tot de minnares en haar geliefde sprake van 
identificatiemomenten zowel met de domna als met de minnaar. Door deze perspectiefwisselingen 
zijn hun cansos dynamischer dan die van de troubadours.
Wat de minnares betreft heeft identificatie met de domna op de eerste plaats te maken met hand-
having van haar status. Het sterkst is die bij de Comtessa de Dia. Zij heeft het expliciet over haar 
41 Zie paragraaf 4.1 Focalisaties.
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macht en haar hoge afkomst, maar zij verwijst ook naar haar typisch vrouwelijke eigenschappen als 
schoonheid, charme en - in een enkel geval - haar erotische aantrekkingskracht.42 Bij Casteloza is van 
een dergelijke statushandhaving nauwelijks sprake, zij lijkt er eerder afstand van te nemen. Ook bij 
de overige trobairitz beroept de minnares zich niet rechtstreeks op haar status als domna, wat echter 
niet wil zeggen dat zij zich als persoon zou identificeren met de minnaar. Integendeel zelfs, uit de 
veelvuldige vergelijkingen - direct of indirect - van de ikfiguur met een domna blijkt, dat de minnares 
als persoon overwegend op één lijn staat met de domna. Een opvallend kenmerk van de trobairitzly-
riek is bovendien dat de vrouwelijke vorm van benamingen waarmee de minnaar-troubadour naar 
zichzelf verwijst, angstvallig vermeden lijkt te worden.43
Identificatie van de minnares met de minnaar-troubadour geldt veelal zijn hoofse kwaliteiten, zijn 
gevoelens en verlangens, die door de trobairitz met royale hand toebedeeld worden aan de minnares. 
In de cansos is sprake van verlangen, frustratie en verdriet, soms ook van vrolijkheid en bewondering 
voor de geliefde. Daarnaast komen verwijten aan zijn adres veelvuldig voor, het gaat in de trobairitz-
cansos immers vrijwel altijd over een verbroken of al bij voorbaat onmogelijke liefdesrelatie.
Eenzelfde patroon volgt de identificatie van de geliefde met de domna of de minnaar-troubadour, 
al zijn de verhoudingen vaak anders. Ook hij wordt wat zijn status aangaat soms op één lijn gesteld 
met de domna; vaak gaat het dan om hoofse kwaliteiten of verwijzingen naar een machtige positie, 
maar in een enkel geval krijgt hij ook meer vrouwelijke eigenschappen als beminnelijkheid en charme 
toebedeeld. In een aantal gevallen is de identificatie met de minnaar sterker en hebben eigenschappen 
uit diens domein de overhand.
Identificatie met de domna hoeft zich niet te beperken tot statushandhaving, maar kan ook betrek-
king hebben op overname van haar activiteiten zowel door de minnares als door de geliefde. Hoewel 
in de meeste literatuur over de troubadourlyriek sterk de nadruk wordt gelegd op de passiviteit van 
de domna, worden haar in de praktijk toch enige activiteiten toegedacht. Meestal echter moeten die 
beschouwd worden als respons op initiatieven van de minnaar-troubadour. De domna kan hem ‘als 
haar geliefde aanvaarden’, zij kan hem ‘in haar macht hebben’, zij kan hem negeren of laten wachten 
en zij kan hem gunsten verlenen, maar dat alles alleen als antwoord op zijn smeekbeden. Ook de 
minnares in de trobairitzlyriek kan over een dergelijke macht beschikken, maar even zo vaak wordt 
die aan haar geliefde toebedeeld.
Wat het overnemen van de activiteiten en handelingen van de minnaar/troubadour betreft laten de 
cansos een zeer gevarieerd beeld zien. Klagen en lijden, hun geliefde beminnen in wat voor bewoor-
dingen dan ook, dat doen de minnaressen allemaal, maar het is vooral Casteloza die het uitgebreide 
repertoire aan termen die de hoofse zoektocht begeleiden, bijna volledig inzet voor de minnares. Toch 
kan het ook hier voorkomen dat aan de minnares toegeschreven activiteiten eerder een reactie zijn op 
handelingen of gedragingen van de geliefde dan dat zij ontstaan zijn als onafhankelijk initiatief van 
de minnares. Het doorbreken van de passiviteit van de domna lijkt zich toe te spitsen op het nemen 
van initiatieven. Dit aspect komt het sterkst naar voren in de cansos van de Comtessa de Dia, met 
name in Estat ai, maar we vinden het ook in A chantar, bij Clara d’Anduza, bij Tibors en in de Planh. 
En hoewel de minnares van Casteloza vaak een passieve indruk maakt, heeft ook zij met haar sterke 
pleidooi voor het recht van domna om zelf een man het hof te maken, het initiatief in handen.
Een belangrijk discussiepunt is verder de vraag hoe de trobairitz de minnares positioneert in de 
beschreven liefdesrelatie. Ziet zij zichzelf als subject of als object in die relatie? Hoewel de minnares 
doorgaans als ikfiguur opereert, is er geen duidelijke lijn aan te geven. In het merendeel van de gevallen 
presenteert zij zichzelf als subject in de relatie, maar er kunnen plotselinge wisselingen optreden, 
alsof ze even uit haar rol valt. Ditzelfde geldt - mutatis mutandis- voor de geliefde: hij wordt overwe-
gend gepresenteerd als object, maar ook hij kan plotseling in een andere rol gedrongen worden.
42 Zie hoofdstuk 1, paragraaf 1.3.
43 Zie hoofdstuk 3, paragraaf 3.3 De domna en haar amant.
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Blijkbaar is het voor de trobairitz moeilijk een eenmaal gekozen positie de hele tekst door vol te houden. 
Het is mogelijk dat het ambivalente karakter van de domna uit de troubadourlyriek, met wie zij zich 
als persoon het sterkst identificeert, haar parten speelt. De trobairitz doorbreekt de hoofse code door 
als dichteres het woord te nemen. Haar status als domna, enerzijds gekenmerkt door ‘mannelijke’ 
eigenschappen als macht en status en anderzijds door ‘vrouwelijke’ eigenschappen als passiviteit en 
charme, kan zij daarbij niet zomaar opgeven. Door het woord te nemen heeft zij de passiviteit van de 
domna doorbroken en staat zij zichzelf als minnares ook andere oorspronkelijk aan de minnaar voor-
behouden activiteiten toe, met wiens ondergeschikte positie en mannelijke identiteit zij zich evenmin 
volledig kan identificeren. Ze lijkt gevangen te zitten in een situatie van voortdurend conflicterende 
identificaties, waardoor de positie die zij binnen de canso kiest sterk aan veranderingen onderhevig 
is, of - en dat is een mogelijkheid die vooral door Casteloza en de Comtessa de Dia benut wordt - zij 
geeft openlijk blijk van verzet tegen de haar opgedrongen situatie door te pleiten voor het recht van de 
domna om openlijk te spreken over haar liefde en om zelf het initiatief te nemen.
Behalve door literair-analytische criteria wordt de ‘eigenheid’ van de trobairitzlyriek ook bepaald 
door een specifiek gebruik van het hoofse vocabulaire.44 In het bijzonder gaat het om de manier 
waarop de trobairitz het hoofse vocabulaire toepassen bij de constructie van het beeld van de ikfiguur 
en van de geliefde. Uit welke domeinen zijn de eigenschappen, karaktertrekken, gevoelens etcetera 
afkomstig die de trobairitz toeschrijven aan de ikfiguur en aan de minnaar? 45
Het eerste wat opvalt is hun vrije omgang met de mannelijke en vrouwelijke domeinen. De interes-
santste manipulaties liggen vooral op het vlak van plotseling optredende wisselingen tussen domeinen 
en de toeschrijving van sterk genderspecifieke eigenschappen aan de andere partij. Het belangrijkste 
resultaat van het onderzoek naar de toeschrijving van al dan niet genderspecifieke eigenschappen is, 
dat er in alle cansos een ambigu beeld ontstaat van de minnares en van haar geliefde. De mannelijke 
en vrouwelijke domeinen worden altijd in wisselende verhoudingen met elkaar gecombineerd, en -in 
sommige cansos- zien we een lichte voorkeur voor termen, die ook bij de troubadours al niet gender-
specifiek zijn (categorie 3)
Het beeld van de ikfiguur is het sterkst genuanceerd bij de Comtessa de Dia, gevolgd door Casteloza 
en Azalaïs. Een vrij eenzijdig beeld verschijnt in de Planh en in de cobla van Tibors46, terwijl in 
de cansos van Clara en Bieiris de minnares vrijwel uitsluitend beschreven wordt in termen uit het 
mannelijk domein. Voor het beeld van de geliefde gelden andere verhoudingen: het is het sterkst 
genuanceerd bij Casteloza, gevolgd door de Comtessa, Azalaïs, de Planh en Tibors. Het eenzijdigste 
beeld vinden we ook hier bij Clara en Bieiris.
Het beeld van de minnares blijkt nergens gedomineerd te worden door het beeld van de domna, 
ook niet bij de Comtessa de Dia, waar de ikfiguur de meeste eigenschappen en karaktertrekken van de 
domna toebedeeld krijgt, maar tegelijkertijd in hoge mate de positie van actief personage overneemt 
van de minnaar-troubadour. Opmerkelijk is dat Clara en Bieiris in hoofdzaak gebruikmaken van het 
omgekeerde troubadourperspectief, dat wil zeggen: zij hebben de rollen van minnaar en domna uit 
de troubadourlyriek bijna volledig omgekeerd. De ikfiguur past in het profiel van de minnaar-trouba-
dour en de geliefde in dat van de domna, althans bij Bieiris. Clara’s beeld van de geliefde is te beperkt 
om daar eensluidende uitspraken over te doen. Dit is des te opmerkelijker omdat het hier juist om de 
twee cansos gaat waarbij de féminité textuelle niet zonder meer duidelijk is. Bij Bieiris is die helemaal 
niet aantoonbaar en gaan we voor de vaststelling van het vrouwelijk auteurschap alleen af op de 
féminité génétique, bij Clara alleen indirect door de vergelijking van haar geliefde met een amador.
Tot besluit kom ik terug op de in paragraaf 4.1 geopperde mogelijkheid dat de trobairitz op syste-
matische wijze een eigen vrouwelijk perspectief tot stand hebben gebracht. Dat laatste is ongetwijfeld 
waar, maar van een hecht systeem kan geen sprake zijn. Zij hanteren wel allemaal hetzelfde procédé, 
44 Voor een definitie van het hoofse vocabulaire zie hoofdstuk 1, paragraaf 1.2. 
45 Zie hoofdstuk 3, paragraaf 3.1.
46 N.B. Van Tibors zijn slechts 8 versregels bewaard gebleven. Algemene uitspraken hebben daarom maar een beperkte 
waarde.
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namelijk het creëren van ambiguïteit voor de personages van de minnares en haar geliefde, niet alleen 
op het niveau van eigenschappen en karakteristieken, maar ook van hun gedrag, hun emoties en hun 
handelingen. Iedere trobairitz doet dat echter op verschillende manieren voor iedere afzonderlijke 
canso. In hoeverre dit ‘eigen perspectief ’ de thematiek van de cansos kan beïnvloeden, zal in het 
volgende hoofdstuk besproken worden aan de hand van het thema dolor.
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Hoofdstuk 5 Melancholie en smart in de cansos van de trobairitz
5.1 Inleiding
In het voorafgaande is al verschillende keren de aandacht gevestigd op het belang van gevoelens van 
melancholie en smart in zowel de trobairitz- als de troubadourlyriek.1 Dergelijke emoties worden in 
de troubadourlyriek geconceptualiseerd in de notie dolor. Het is echter tamelijk gecompliceerd een 
juiste term te vinden waarin de hoofse betekenis van dolor adequaat wordt weergegeven. Het woord 
‘smart’ komt, vanwege de verheven strekking, wellicht het meeste in aanmerking. Het gaat echter om 
een breed scala aan gevoelens, die de troubadour graag breed lijkt uit te meten met behulp van een 
groot aantal verschillende termen. Kenmerkend is ook het gebruik van meerdere termen in sequentie, 
hoewel dit soms ten koste gaat van de psychologische nuancering en, althans in onze ogen, soms wat 
theatraal aandoet.2 
Smart lijkt in veel cansos een onmisbaar bestanddeel van de hoofse liefde. Niet alleen het grote 
aantal verschillende termen ervoor, maar ook de hoge frequentiescore van de categorie waarin deze 
termen zijn samengebracht, wijzen duidelijk in die richting. Om verschillen in de uitdrukking van 
gevoelens van ‘smart en melancholie’ in de lyriek van trobairitz en troubadours te kunnen duiden 
is bij dit gedeelte van het onderzoek een corpus troubadourcansos betrokken dat een vergelijking 
met betrekking tot deze thematiek mogelijk maakt. Het spreekt voor zich dat niet alle troubadour-
teksten daarvoor geschikt zijn. Niet alle cansos bevatten immers termen die als uitingen van smart 
geïnterpreteerd kunnen worden. De selectie van een corpus teksten op basis van het voorkomen van 
termen die een bepaalde thematiek vertegenwoordigen, is onlangs uitvoerbaar geworden door de 
eerder genoemde ‘Concordance of Medieval Occitan’ (op CD-rom) onder redactie van Peter Ricketts.3 
Hiermee werd het mogelijk een selectie te maken op basis van thematische criteria uit het volledige 
troubadourrepertoire. Gezien de omvang van dit repertoire - zo’n 2500 gedichten - heb ik vooraf-
gaand aan de eigenlijke selectie een aantal beslissingen genomen met betrekking tot de omvang van 
het te onderzoeken tekstcorpus. 
De trobairitzteksten worden beperkt tot de cansos, omdat ik de notie dolor wil onderzoeken in 
relatie tot de ‘omgekeerde liefdescode’. Het trobairitzcorpus bestaat derhalve uit elf cansos, twee 
losse coblas en één planh. De tensos en het Salut d’amour van Azalaïs d’Altier vallen buiten dit 
onderzoek, omdat daar weliswaar allerlei problematiek met betrekking tot de hoofse liefde aan de 
1 Hoofdstuk 1 par. 1.2; hoofdstuk 3, par. 3.1 en 3.3.
2 Cropp, Le vocabulaire courtois, 275.
3 Peter T. Ricketts, The Concordance of Medieval Occitan (COM), Brepols Turnhout, 2001. De Concordance CD-rom 
is voorzien van een zoeksysteem dat het mogelijk maakt het volledige troubadourrepertoire te onderzoeken op losse 
termen en op combinaties van termen. Gezochte termen worden gelocaliseerd en gepresenteerd in de context. Bij iedere 
vindplaats kunnen tevens de bibliografische gegevens opgeroepen worden.
1.
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orde gesteld wordt, maar de traditionele liefdescode tussen de domna en haar minnaar in beginsel 
gehandhaafd blijft. 
Een ‘tegencorpus’ van een twintigtal goedgekozen troubadourgedichten moet voldoende 
zijn om zicht te krijgen op de manier waarop de smart in troubadourcansos tot uitdrukking kan 
komen. Hierbij heb ik in overweging genomen dat het aantal teksten van een tegencorpus niet al 
te zeer moet afwijken van het aantal bestudeerde trobairitzcansos. 
De voor selectie in aanmerking komende troubadours en/of hun werk moeten enige relatie 
hebben met de trobairitz. De bestudering van een willekeurig gekozen corpus leidt waarschijnlijk 
tot minder betrouwbare resultaten, omdat de notie dolor kan veranderen gedurende het verloop 
van het troubadourtijdperk. Bovendien kan er sprake zijn van regionale verschillen of van een 
andere oriëntatie van individuele troubadours. Omdat de studie Trobairitz van Angelica Rieger 
beschouwd moet worden als een uiterst betrouwbare bron van informatie, heb ik mij voor de 
selectie van troubadours gebaseerd op de vraag of zij wel of niet door haar genoemd worden in 
relatie tot een trobairitz.
Bovengenoemde beslissingen en overwegingen hebben geresulteerd in een lijst van troubadours, uit 
wier werk de cansos geselecteerd moesten worden. De eerste eis waaraan de te selecteren teksten 
dienden te voldoen, was thematische verwantschap met de cansos van de trobairitz. Het werk van 
een tiental troubadours leek op basis van gegevens van Rieger aan deze eis te beantwoorden en hun 
teksten werden aan een volgende, uitgebreidere selectieprocedure onderworpen, die uiteindelijk gere-
sulteerd heeft in een definitieve lijst van drieëntwintig cansos van acht verschillende troubadours.4 
Deze lijst heeft voldoende betrouwbaar en bruikbaar materiaal opgeleverd voor de voortzetting van 
het onderzoek. De definitieve selectie:5 
De vraagstelling van dit onderzoek impliceert verder dat de termen onderzocht moeten worden in 
nauwe relatie met de liefdesverhoudingen die in de liederen centraal staan. De sterke gendering van 
de betreffende terminologie in de troubadourcansos roept de vraag op naar de mogelijkheid en de 
consequenties van genderverschuiving of genderoverdracht met betrekking tot de notie dolor binnen 
de liefdescode in de trobairitzcansos.6 Het is niet zonder meer aannemelijk dat deze notie wat inhoud 
en functie aangaat in de trobairitzlyriek volledig in overeenstemming is met de situatie in de trouba-
dourlyriek. De veelvormigheid van de gevoelens van smart doet verder vermoeden dat de oorzaken 
lang niet altijd rechtstreeks in verband staan met de aan- /afwezigheid of de attitude van enerzijds de 
domna en de amant en anderzijds de minnares en haar amic.7 Een inventarisatie van de inhoudelijke 
en functionele betekenis van smart in het vocabulaire van de trobairitz en de troubadours is daarom 
een voorwaarde voor een vergelijking van beide tekstcorpora. 
Analoog aan hoofdstuk 3 en 4 omvatten de resultaten van het onderzoek een kwantitatieve 
component, die in paragraaf 5.3 gepresenteerd wordt en een kwalitatieve, waarvan de weerslag in 
4 Voor details over de selectieprocedure en een nadere specificatie van de geselecteerde cansos: zie bijlage 3. 
5 Voor de tekstedities verwijs ik naar de bibliografie. 
6 Zie resultaten hoofdstuk 3, paragraaf 3.3.
7 Amic is de term waarmee de minnares in de trobairitzlyriek zich richt tot haar geliefde. 
2.
3.
Aimeric de Peguilhan  3 cansos
Bernart de Ventadorn  3 cansos
Gaucelm Faidit  3 cansos
Guiraut de Bornelh 2 cansos 
Peirol  3 cansos
Raimbaut d’Orange  3 cansos
Raimon de Miraval  3 cansos 
Uc de Saint-Circ 3 cansos
Tabel 1
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paragraaf 5.5 en 5.6 te vinden is. Voor beide componenten wordt in paragraaf 5.7 een vergelijking 
gemaakt tussen het tekstcorpus van de trobairitz en dat van de troubadours, waardoor mogelijke 
articulatieverschillen aan het licht zullen komen. Wat de achtergronden van hoofse smart zijn, wat 
de inhoud is en waarom dat zo typerend is voor de hoofse liefde zal in de nu volgende paragraaf 
besproken worden. 
 5.2 Achtergronden van hoofse smart
Entre gel e vent e fanc 
E giscl’e gibr’e tempesta 
E·l braus pensars que·m turmenta 
De ma bella dompna genta 
M’an si mon cor vout en pantais 
C’ar vauc dretz e sempre biäis; 
Cen ves sui lo jorn trist e gais.
Temidden van ijs en wind en modder  
en ijzel en vliegende storm  
hebben sombere, kwellende gedachten  
over mijn lieve schone domna,  
mijn hart zo in verwarring gebracht,  
dat ik recht ga en toch altijd schuin,  
honderd keer per dag wisselen droefheid en blijdschap elkaar af.
(Raimbaut d’Aurenga, Entre gel e vent, vers 1-7)
Dit citaat is een voorbeeld van typisch hoofse smart, die extra kracht bijgezet wordt door de presen-
tatie in een onbarmhartig, winters landschap. De gedachten aan de schone lieve domna zijn somber 
en kwellend en de dichter is in verwarring.8 In het vervolg van deze canso wordt duidelijk dat er 
sprake is van kwaadsprekerij, die de minnaar en de domna uit elkaar gedreven heeft. De dichter rest 
niets anders dan verlangen en smachten naar zijn geliefde. En dat is precies waar de troubadours op 
uit lijken te zijn. Hun liefde is gepassioneerd, en passio (lat.) betekent lijden. Het gaat hun niet om de 
vervulling van de liefde, en al zeker niet om het werkelijke bezit van de domna. Hun doel is de passie 
zelf, het smartelijk verlangen, dat soms als genot ervaren wordt:
Que val amors, s’om mal no-n trai  
Que la jelosi’e-l turmens, 
Q’ieu n’aic, e-l angoiss’e-l talens 
Mi fant doblamen esgauzir.
Wat is de Liefde waard, als men er niet bij moet lijden? 
Want de afgunst en de kwelling 
die ik erdoor ondervind, en de benauwdheid  
en het verlangen, doen mij dubbel genieten.
(Raimon de Miraval, Ben sai que per aventura, vers 13-16)
De gevoelens van onbehagen worden door de dichter gecultiveerd en hij lijkt geen gelegenheid voorbij 
te laten om zich door smart te laten overmannen. En bijna altijd wordt die - direct of indirect, met 
of zonder toedoen van derden, in werkelijkheid of slechts in de verbeelding - veroorzaakt door de 
scheiding van de domna. Er worden voortdurend barrières opgeworpen die een vervulling van de 
8 Met vrijwel dezelfde bewoordingen zou men kunnen verwijzen naar Schuberts Winterreise. Een overtuigender bewijs 
van het tijdloze karakter van de metaforiek van ijs, sneeuw en kou is nauwelijks denkbaar.
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liefde onmogelijk maken en de dichter de gelegenheid bieden de louterende werking van zijn lijden - 
al of niet in genot - te ondergaan.9 
De plaats die de domna in deze constellatie inneemt kan per gedicht sterk verschillen. In sommige 
cansos is zij een personage dat als een geïdealiseerd, maar wel levend individu voorgesteld wordt, op 
wie het verlangen van de minnaar zich rechtstreeks richt. In andere is de domna een zuiver ideaal-
beeld, een stereotiep personage, dat ontdaan is van iedere individualiteit. De dichter weidt breed uit 
over zijn kwaliteiten als minnaar, maar zijn liefde blijft meestal onbeantwoord. Soms is de domna hem 
gunstig gezind en schenkt zij hem merce, veel vaker echter echter toont zij zich ongevoelig en negeert 
ze zijn lofprijzingen en smeekbeden, wat de oorzaak van veel leed kan zijn. In weer andere cansos is 
de invloed van de domna gering, de liefde lijkt een soort lotsbestemming, waaraan de dichter zich niet 
kan onttrekken. Hij is volledig in de macht van Amor, die hem vaak heftig doet lijden. 
Het gaat echter niet alleen om smart, in het eerste citaat bijvoorbeeld spreekt de troubadour over 
‘verwarring’ en over de afwisseling van vreugde en verdriet. Deze tegenstelling, waarnaar in de lite-
ratuur verwezen wordt als ‘de oppositie joi - dolor’ is een van de belangrijkste contexten van smart 
in de troubadourlyriek. In zijn essay ‘La douleur et son univers poétique chez Bernard de Ventadour’ 
spreekt Pierre Bec over ‘twee isotopieën die de poëtische wereld van de troubadours in evenwicht 
houden en ondersteunen door middel van een even eenvoudige als efficiënte polariteit: het spannings-
veld tussen joi en dolor’.10 In deze oppositie vertegenwoordigt het concept joi - in termen van Bec - de 
‘coté diurne’, dat wil zeggen de lichte, vreugdevolle en verheven gemoedstoestand (euforie), die de 
troubadour nastreeft in zijn zoektocht naar de domna. Het concept dolor wordt door Bec aangeduid 
als de ‘coté nocturne’, de donkere zijde van de hoofse liefde, gekenmerkt door gevoelens van smart en 
onbehagen, die soms een bijna metafysisch karakter hebben: het lijden van de troubadour lijkt voort 
te komen uit een basale melancholieke geestestoestand, waarvoor in de tekst van het lied geen aanlei-
ding te vinden is. Bec benadrukt echter vooral het circulaire karakter van de joi/dolor dialectiek, dat 
hij prachtig verwoord vindt in een canso van Bernart:
Tostemps sec joi ir’ e dolors 
e tostemps ira jois e bes, 
et eu no cre si jois no fos 
com ja saubes d’ ira que’s es.
Droefheid en pijn volgen altijd na vreugde 
en altijd komen na droefheid vreugde en geluk. 
en ik geloof niet dat men, als er geen geluk bestond, 
ooit zou weten wat droefheid was,
(Bernart de Ventadorn, Ja mos chantars, vers 41-44) 
De twee polen joi en dolor zijn onlosmakelijk met elkaar verbonden, en het isoleren van een van beide 
moet als een kunstmatige ingreep beschouwd worden, aldus Pierre Bec. Dit alles neemt echter niet 
weg dat de nadruk die de troubadour in een canso op een van beide legt heel verschillend kan zijn. 
Bovendien overtreffen de uitdrukkingsvormen voor dolor wat aantal en verscheidenheid betreft die 
voor joi ruimschoots: de troubadourlyiek bevat meer dan twintig verschillende termen waarmee de 
dichter zijn smart gestalte kan geven tegenover slechts een tiental termen voor de expressie van zijn 
vreugde. 
Hoewel Bec’s essay alleen over Bernart de Ventadorn gaat, zijn zijn constateringen ook van toepas-
sing op de selectie troubadourlyriek waarop dit hoofdstuk gebaseerd is. In vrijwel alle onderzochte 
cansos komen wel een of meer vergelijkingen voor die te herleiden zijn tot de oppositie joi-dolor. Een 
enkel voorbeeld: 
9 Denis de Rougemont, Liefde en avondland. Boek I, 7-9.
10 Bec, ‘La douleur et son univers poétique chez Bernard de Ventadour’, 545. Ibid. (suite et fin), 33.
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...c’al cor mi venc freitz e calors, 
Jois e consirs, ardimens e paors. 
… want in mijn hart is koude en warmte gekomen,  
vreugde en bezorgdheid, vermetelheid en vrees.
(Gaucelm Faidit, Ja mais nuill temps, vers 17-18)
De term joi is hier gecontrasteerd met consirs (benauwenis). Dit citaat is tevens een voorbeeld van het 
denken in tegenstellingen, dat als min of meer karakteristiek voor de troubadourlyriek beschouwd 
wordt en dat zoals eerder gezegd waarschijnlijk afkomstig is uit het Kathaarse gedachtegoed.11 Een 
tweede voorbeeld is ontleend aan een trobairitzcanso:
Qu’enòja-me si no’m volètz gauzir 
De qualque jòi, e si’m laissatz morir
dat het mij erg bedroeft, als jij me niet de vreugde gunt 
van enig liefdesgeluk, en als je mij laat sterven
(Casteloza, Amics, s’ie’us trobes avinen, vers 45-46) 
In dit citaat gaat het om de oppositie gauzir/joi contra morir. De vreugde wordt hier geplaatst tegenover 
de ultieme vorm van smart, namelijk de dood. De associatie met de dood is een veel voorkomend 
motief in de troubadourlyriek, maar er zijn vele gradaties en vormen in te onderscheiden. De trou-
badour sterft niet alleen van smart, maar ook van verlangen, van genot of van boosheid. En soms 
spreekt hij ook alleen de vrees ervoor uit of sterft hij ‘bijna’. Meestal gaat het om een metafoor, slechts 
een enkele maal lijkt er sprake te zijn van werkelijk verlangen naar de dood (Kathaarse leer), alles 
natuurlijk binnen de context van de canso. Hoewel de religieuze connotatie bij de troubadours in 
algemene zin niet aantoonbaar is, ziet de troubadour in een enkel geval de dood als logisch gevolg van 
de smart waarvoor geen genezing mogelijk is.12 De liefde en de dood zijn in deze hermetische context 
onverbrekelijk verbonden.
 Era no m’apela 
Ni.m fai vas se venir… 
…Que s’aissi.m revela, 
No.i a mas del morir .
Zij roept me nu niet meer  
en laat mij niet meer bij zich komen…  
... zij keert zich zo hevig tegen mij, 
dat mij niets anders rest dan te sterven.
(Bernart de Ventadorn, Lancan ve la folha, vers 17-18, 23-24)
Ook bij de trobairitz vinden we verschillende voorbeelden van de dood als gevolg van onherstelbaar 
leed. In het volgende fragment uit Per joi que d’amor m’avenha van Casteloza spreekt de minnares de 
vrees uit dat zij zal sterven:
Anz tem que’m n’èr a morir 
Pos vei qu’ab tal autra renha
Ik vrees daarentegen, dat ik eraan zal sterven 
wanneer ik zie, dat hij leeft met die ander 
(Casteloza, Per joi vers 8-9)
In tegenstelling tot het voorafgaande, waarin extreme smart resulteert in de dood, kan er ook een 
heilzame werking van uitgaan. Zoals gezegd zal de dichter-minnaar uiteindelijk beloond worden 
voor al zijn lijden en er misschien zelfs een beter mens door worden. Deze voorstelling van zaken is 
11 Bec, ‘L’antithèse poétique’, 136. Zie ook hoofdstuk 2, par. 2.1.
12 Zie ook Cropp, 276.
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typerend voor de hoofse liefde: het lijden van de troubadour als voorwaarde voor het bereiken van 
een staat van geluk, die symbolisch voorgesteld wordt als het verwerven van de liefde van de domna. 
Ook hiervan een enkel voorbeeld: 
Las! qu’ieu non ai me mezeis en poder, 
Ans vau mo mal enqueren e cerquan; 
E vuelh trop mais perdre e far mon dan 
Ab vos, dona, qu’ab autra conquerer; 
Qu‘ades cug far ab aquest dan mon pro
Helaas, ik heb mijzelf niet onder controle, 
en ik vraag en zoek naar mijn eigen ongeluk. 
En ik wil liever bezwijmen en mijn ongeluk zoeken 
voor u domna, dan dat ik de voorkeur geef aan een ander, 
want nu geloof ik dat ongeluk in geluk om te kunnen zetten.
(Aimeric de Peguilhan, Si cum l’arbres, vers 17-21) 
In veel cansos wordt dit stadium niet bereikt. De troubadour blijft vastzitten in smart en ellende, vaak 
omdat hij de domna zijn liefde niet durft te openbaren, vaak ook omdat zij onbereikbaar voor hem is. 
Hij laat echter niet af zijn uitverkoren domna te prijzen, hij zweert haar eeuwige trouw en blijft vaak 
tegen beter weten in hopen. 
5.3 Hoofse termen voor ‘melancholie en smart’ in de cansos van trobairitz en 
troubadours 
Om er zeker van te zijn dat de spreiding van de termen uit categorie 9 in de geselecteerde trouba-
dourcansos niet wezenlijk afwijkt van het beeld dat in hoofdstuk 3 (par. 3.2) naar voren komt, is voor 
deze teksten per troubadour een overzicht gemaakt van alle voorkomende termen uit categorie 9, 
waarin ook de mannelijke of vrouwelijke toeschrijving van de termen is opgenomen. Hoewel de door 
Glynnis Cropp toegepaste verdeling van de termen in drie verschillende subcategorieën in hoofstuk 
3 al besproken is, zal ik deze verdeling in het kort samenvatten terwille van een sneller inzicht in de 
hierna volgende grafiek. Cropp onderscheidt bovendien binnen subcategorie I nog drie verschillende 
categorieën:13
Subcategorie I:  melancholie en smart 
 a: psychisch, emotioneel en fysiek lijden 
 b: bedroefdheid en verdriet 
 c: fysieke en psychische druk
Subcategorie II: introspectie en bezinning
Subcategorie III: fysieke effecten
Grafiek 1 geeft een overzicht van de frequentiescores in percentages van de vijf subcategorieën in de 
cansos van de trobairitz, de troubadours algemeen en de selectie troubadours.14 Hoewel de afwijkingen 
tussen de drie tekstcorpora niet bijzonder groot zijn, lijken de scores van cansos van de trobairitz en 
de selectie troubadours het dichtst bij elkaar te liggen, een constatering die het vertrouwen in de 
juistheid van de selectieprocedure ondersteunt. In het vervolg van dit hoofdstuk zal ik alleen nog 
gebruikmaken van de selectie troubadours, verwijzingen naar troubadourcansos, troubadourlyriek 
en dergelijke hebben betrekking op het geselecteerde corpus, zoals dat in de definitieve lijst gepre-
senteerd is. 
13 Niet besproken in hoofdstuk 3.
14 Zie voor de definiëring van ’troubadours algemeen’ hoofdstuk 3, par. 3.2 Hoofse termen in de cansos. 
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Uit de grafiek blijkt dat bij de trobairitz en de troubadours de verdeling van het aantal termen uit 
categorie 9 over de verschillende subcategorieën verhoudingsgewijs sterk overeenkomt. In beide 
gevallen gaat de meeste aandacht uit naar subcategorie Ia en subcategorie III, en als we naar de 
afzonderlijke termen binnen de categorieën kijken, dan zien we ook daar sterke overeenkomsten: 
in subcategorie Ia zijn het de termen mal/maltrach, dolor en dan/damnatge die bij beide in dezelfde 
volgorde de hoogste scores laten zien. Hetzelfde geldt voor subcategorie III, daar scoort de term morir 
het hoogst (bijna de helft van het aantal treffers), gevolgd door de overige termen in vrijwel dezelfde 
getalsverhoudingen. Tot zover levert het getalsmatige onderzoek weinig op, behalve de constatering 
dat het gebruik van de termen ondanks de veranderde liefdessituatie vrijwel identiek is.
Verschillen vallen wel te verwachten in de toeschrijving van de termen aan mannelijke of vrou-
welijke personages. In haar bespreking van categorie 9 laat Cropp er weinig twijfel over bestaan dat 
smart en allerlei daarmee samenhangende gevoelens overwegend een zaak van de troubadour zijn. Dat 
houdt in dat termen uit categorie 9 een sterk mannelijk gender hebben. De domna kan wel de oorzaak 
zijn, maar is nooit zelf het slachtoffer. Als we de cijfers van mannelijke en vrouwelijke toeschrijvingen 
bij de selectie troubadourcansos bekijken dan wordt al gauw duidelijk, dat de resultaten in overeen-
stemming zijn met Cropps observaties: ook hier is de man het lijdende personage. In slechts achttien 
van de 306 gevallen hebben we te maken met toeschrijvingen aan een vrouw en daarvan komen er 
dertien op rekening van de term aucire, doden, waar de domna weliswaar als subject optreedt, maar 
waar de minnaar toch duidelijk het slachtoffer is. In feite gaat het dus maar om een zeer klein percen-
tage (1.6%) vrouwelijke toeschrijvingen. Een nadere beschouwing daarvan leert ons dat het gaat om 
gevallen waarin sprake is van mogelijke of voorwaardelijke smart voor de domna, van ontkenning of 
protest ertegen door de troubadour of in één geval van een slechte domna, die niet beter verdient.15 
Hoe liggen de verhoudingen bij de trobairitz? Daar ligt het zwaartepunt ongetwijfeld bij de 
minnares, maar het aantal mannelijke toeschrijvingen bedraagt hier toch 7.5%. Omdat het maar om 
kleine aantallen gaat - er zijn slechts zes mannelijke toeschrijvingen - kan er geen conclusie aangaande 
genderverschuivingen aan verbonden worden. Interessant is wel de vraag of het in het geval van 
mannelijke toeschrijvingen ook om de geliefde gaat. Het antwoord op deze vraag luidt: nee. Slechts 
één keer bij Tibors heeft de toeschrijving betrekking op de geliefde, die verdrietig en boos weggelopen 
is. In de andere vijf gevallen gaat het om derden: kwaadwillige lieden, lauzengiers 16 of cavaliers in 
15 Vrouwelijke toeschrijving smart bij de troubadours:
 dan: Raimbaut d’ Aurenga Entre gel, vs. 46: mogelijk verdriet voor de domna.
 dan: Raimon de Miraval, Entre dos volers vs. 31: een slechte domna.
 mal: Gaucelm Faidit, Mon cor e mi vs.8: voorwaardelijk verdriet voor de domna. 
 pezanca: Peirol, Mout m’ entremes vs.31: ses son pezar. Verdriet voor midons + ontk.
 error: Uc de S.-Circ, Ses dezir vs. 34: verdriet voor de goede domna onder protest van de troubadour.
16 Lauzengier: stereotiep personage in de hoofse liefde dat de liefde bedreigt door roddel en verraad.
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het algemeen.17 De conclusie die we hier wel mogen trekken is dat de trobairitz noch de troubadours 
hun geliefden snel kwaad toewensen of hun leed willen berokkenen, wat niet betekent dat ze hun geen 
verwijten maken. Vooral Casteloza en de Comtessa de Dia houden hun geliefde volledig verantwoor-
delijk voor hun ongeluk en veel troubadours verwijten hun domna’s wreedheid, veronachtzaming of 
arrogantie.
Vergelijkbare observaties kunnen gedaan worden met betrekking tot de vraag of het mannelijk 
of vrouwelijk personage aan wie de smart toegeschreven wordt de ikfiguur (minnaar/minnares) is 
of misschien iemand anders. In het geval van de trobairitz betreft het inderdaad in hoofdzaak de 
minnares. Slechts in twee van de zeventig (2.8%) vrouwelijke toeschrijvingen gaat het om een ander. 
Ze komen alletwee voor bij Casteloza: in Ja de chantar gaat het om willekeurige domna’s (vers 46) en 
in Mout avetz is sprake van het ‘sterven van verdriet’ van een domna in het algemeen (vers 40). Bij de 
troubadours lijken de verhoudingen toch iets anders te liggen. Bij hen heeft 17.5% van de mannelijke 
toeschrijvingen niet direct betrekking op de ikfiguur. Omdat het hier om wat grotere aantallen gaat 
- bij Uc de Saint-Circ vinden we zestien toeschrijvingen aan een ander mannelijk personage - ligt hier 
misschien de eerste directe aanwijzing dat de beschreven smart in relatie tot de liefdesverhouding in 
de cansos van de trobairitz en de troubadours niet volledig vergelijkbaar is. 
5.4 Hoofse smart in de context van trobairitz- en troubadourcansos
Voor de beschrijving en de karakterisering van smart maak ik gebruik van Cropps indeling in 
(sub)categorieën. Binnen de eerste subcategorie, die psychisch, emotioneel en fysiek lijden omvat, 
besteed ik extra aandacht aan gevoelens die geassocieerd worden met boosheid, wrok en zich beledigd 
voelen. Vooral de termen ira en rancura representeren deze gevoelens. Hoewel deze termen niet in 
grote aantallen voorkomen, noem ik ze hier apart, omdat ze niet alleen de gemoedstoestand van de 
minnaar/minnares weergeven, maar - anders dan de veelgebruikte termen mal, dol of dan - in de 
trobairitzcansos een bijzondere functie hebben, zoals zal blijken aan het slot van dit hoofdstuk. 
Behalve in de terminologie kan er ook onderscheid gemaakt worden in de mate waarin smart 
als een zuiver persoonlijke aangelegenheid voorgesteld wordt en in het ‘realiteitsgehalte’ ervan. Is 
er in de beschrijving sprake van een algemener perspectief? Wordt smart als ‘werkelijk bestaand’ of 
als ‘imaginair’ voorgesteld? In het laatste geval kan er sprake zijn van een voorwaardelijk of poten-
tieel karakter, maar de troubadour kan ook de vrees voor smart uitspreken of dergelijke gevoelens 
simpelweg ontkennen. Direct hiermee samen hangt ook de vraag naar de functie van smart binnen 
de liefdessituatie in de canso. Gaat het om een noodzakelijk onderdeel van de daarin beschreven 
‘zoektocht naar de domna’, die moet leiden tot een doel: het verwerven van haar liefde. Of is smart 
doel op zich en moet het de dichter louteren of genot verschaffen? Al deze vragen zullen nader aan de 
orde komen in de hiernavolgende paragrafen, waarin de cansos van de trobairitz en die van de trou-
badours besproken worden. 
De oorzaak van alle smart zal niet altijd direct uit de feitelijke literaire context van het gedicht af 
te leiden zijn, maar moet in de meeste gevallen toch gezocht worden bij de domna/amic. Dat betekent 
echter niet dat die daar ook actief de hand in hebben. Slechts in een aantal gevallen is een directe 
actie van de domna/amic de oorzaak. De meest voorkomende verwijten zijn een wrede behandeling, 
het wegsturen van de minnaar/minnares of de weigering om hem/haar te accepteren. In een aantal 
gevallen lijkt de minnaar/minnares veroordeeld tot een uitzichtloos smachten, totdat hij/zij ofwel 
wegkwijnt, ofwel er de brui aan geeft. Vaak is de domna/amic op een indirecte manier verantwoor-
17 Mannelijke toeschrijving leed bij de trobairitz:
 dan: Comtessa de Dia, A chantar vs. 27: schade toegewenst aan hooghartige lieden.
 damnatge: Casteloza, Ja de chantar, vs. 41: vrees voor leed toegebracht aan de geliefde.
 mal: Azalais de Porcairagues, vs. 31 leed toebedacht aan degene die de liefde van de minnares ontkent.
 mal: Comtessa de Dia A chantar, vs. 35. Kwaadwilligheid van de geliefde. Geen verdriet.
 dol: Comtessa de Dia Fin joi, vs. 20: leed toegewenst aan lauzengiers.
 ira: Tibors, vs. 20: de geliefde die verdrietig heengegaan is. 
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delijk: alleen al het verlangen naar de geliefde (domna) kan hevig lijden veroorzaken. Een belangrijke 
bron van smart is ook het niet durven tonen van zijn liefde. De dichter voelt een grote geremdheid, 
vaak voortkomend uit de angst de beminde te verliezen of met een weigering geconfronteerd te 
worden. Andere oorzaken zijn de fysieke afwezigheid en twijfel aan de oprechtheid en trouw van de 
domna/ amic. Het niet kunnen zien (non vezer) en het niet in de nabijheid van de beminde kunnen 
vertoeven betekent voor de minnaar/minnares vaak een fysieke kwelling. Spijt of wroeging vanwege 
eigen tekortschieten in de liefde of simpelweg het besef dat de uitverkoren domna/amic vanwege een 
te hoge status onbereikbaar is, zijn eveneens veel voorkomende oorzaken. 
Een interessante vraag is nu in hoeverre de actuele liefdesverhouding in de canso bepalend zal zijn 
voor de uitingsvormen, de aard, de functie en de oorzaken van smart. De emoties, het gedrag en het 
eventuele handelen van de minnaar/minnares aan de ene kant en van de domna/amic aan de andere 
kant functioneren allemaal binnen bepaalde liefdessituaties. Het behoeft geen betoog dat deze in de 
verschillende cansos sterk uiteen kunnen lopen. Een poging om de liefdesrelaties intern te karakteri-
seren resulteerde in het onderscheid in drie verschillende categorieën:18
een binnen het gedicht als realiteit voorgestelde liefdesrelatie, waarin de domna/amic een 
geïdealiseerd, maar werkelijk levend personage representeert 
een relatie die (nog) niet duidelijk gestalte krijgt of mogelijk imaginair is, maar waarin de 
domna/amic wel een reëel personage voorstelt
een ook binnen het gedicht als imaginair voorgestelde relatie waarin de domna/amic zuiver 
als symbool optreedt
In het eerste geval gaat het om een relatie - die inmiddels ook beëindigd kan zijn -waaraan beide 
partijen actief deel lijken te hebben. De minnaar/minnares reageert op acties en houdingen van de 
kant van de domna/amic of juist op het uitblijven daarvan. In het tweede geval komt de minnaar/
minnares wat de ‘interactie’ met de geliefde betreft niet verder dan loven en prijzen, van werkelijke 
hofmakerij (pregar) is nog geen sprake en de geliefde blijft van dit alles misschien geheel onkundig. 
De aanbeden domna/amic wordt voorgesteld als een personage dat kan reageren en handelen, maar 
doet dat in feite niet. De minnaar/minnares beeldt zich reacties van haar/zijn kant in en is daar - soms 
- ook bevreesd voor. In het derde geval is de relatie volledig imaginair en is de domna een gedroomd 
ideaal, zonder enige persoonlijke kenmerken. In feite staat hier de liefde zelf - soms gepersonifieerd 
als Amor- centraal. (Bij de trobairitz komen dergelijke cansos niet voor, de amic is altijd een levend, 
zij het afwezig, personage.) In de onder 1 en 2 genoemde relaties richt de dichter zich doorgaans 
rechtstreeks tot de geliefde. De minnaar spreekt zijn geliefde aan met domna, de minnares met amics. 
Soms wordt een senhal (schuilnaam) gebruikt, maar dat betreft niet altijd de geliefde. In de onder 3 
genoemde imaginaire relatie wordt de geliefde meestal niet rechtstreeks aangesproken, het gebruik 
van een senhal in de tornada komt wel vaak voor.19 
5.5 De trobairitz en hun smart
Omdat het de bedoeling is de smart van de trobairitz te bestuderen in nauwe samenhang met de 
liefdesverhouding, wil ik deze paragraaf beginnen met een korte inventarisatie van de emotionele 
situaties binnen de liefdesverhoudingen die in de cansos van de trobairitz voorkomen. Een interne 
karakterisering volgens het hierboven besproken model leverde in samenvatting de volgende resul-
taten op.20 
De liefdesrelaties in drie cansos van de Comtessa de Dia, te weten A chantar, Ab joi en Estat ai, 
behoren tot de eerste categorie, dat wil zeggen dat het om relaties gaat die - al zijn ze in de meeste 
gevallen verbroken - als realiteit worden voorgesteld en waarin de verhoudingen min of meer duidelijk 
18 Het gaat hier om relaties die functioneren binnen de literaire werkelijkheid van het canso. 
19 Tornada: korte slotstrofe, ook wel envoi genoemd, waarin de dichter zich rechtstreeks tot zijn geliefde of tot zijn bescherm-
vrouwe of -heer richt.
20 Voor een volledig overzicht van de liefdesrelaties zie bijlage 4.
1.
2.
3.
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zijn.21 Datzelfde geldt voor de cansos van Azalaïs, Clara en Tibors, voor de anonieme planh, en voor 
de canso Mout avetz van Casteloza. In de overige cansos van Casteloza, Amics, Ja de chantar en Per 
joi, is de aard van de liefdesverhouding allesbehalve duidelijk. Het is zelfs moeilijk uit te maken of het 
om een onbeantwoorde of om een gedroomde liefde gaat. De liefdesrelatie in de canso van Bieiris laat 
enige twijfel bestaan over de mate waarin zij gerealiseerd is. Uit het voorafgaande blijkt, dat het ‘reali-
teitsgehalte’ van de liefdesverhoudingen in de teksten van de trobairitz betrekkelijk hoog is: negen 
kunnen tot categorie 1 gerekend worden en drie vallen onder categorie 2, waarin (mogelijk) sprake is 
van een imaginaire relatie.
Oorzaken van smart in de trobairitzcansos
Om een goed beeld te krijgen van enerzijds de liefdesverhouding en de oorzaken van smart, en ander-
zijds de uitingsvormen en de functie ervan, is het eveneens noodzakelijk de mogelijke oorzaken 
te inventariseren. Daartoe heb ik onderscheid gemaakt in externe en interne oorzaken. Externe 
oorzaken komen rechtstreeks voort uit de feitelijke inhoud van de tekst. Interne oorzaken vinden 
hun oorsprong veelal in de denk- en vooral verbeeldingswereld van de ikfiguur. De verhouding tussen 
interne en externe oorzaken blijkt enigszins gerelateerd te zijn aan de aard van de liefdesverhouding. In 
de cansos die tot categorie 1 gerekend worden, gaat het voor een belangrijk deel om externe oorzaken. 
In categorie 2 zijn de interne oorzaken in de meerderheid, al is de relatie wat minder overtuigend.22 
Wat betekent dit alles voor de trobairitz? Op de eerste plaats mogen we verwachten dat externe 
oorzaken van smart een belangrijke rol zullen spelen, gezien het overwicht van de liefdesverhou-
dingen die tot de eerste twee categorieën behoren. Dat wil zeggen dat we te maken kunnen hebben 
met directe (re)acties van de geliefde, vooral in de vorm van een wrede behandeling of een afwijzing, 
maar het kan ook om ontrouw of de afwezigheid van de amic gaan. De situatie is het duidelijkst als 
het gaat om de dood (Azalaïs, anonieme Planh) of om het verlies (Clara, Casteloza in Mout avetz) van 
de geliefde. Een voorbeeld uit het gedicht van Azalaïs :
Celui perdièi qu’a ma vida 
E’n serai totz jorns marrida.
Ik heb hem verloren, die mijn leven heeft 
en daarover zal ik alle dagen bedroefd zijn.
(Azalaïs, Ar em, vers 47-48)
Ook in A chantar is er geen twijfel aan de oorzaak van de droefdheid van de Comtessa: hooghartig 
gedrag en (vermeende) ontrouw van de geliefde, zoals blijkt uit de volgende verzen:
Be’m meravilh cum vòstre còrs s’orguòlha, 
Amics, vas me, per qu’ ai razon qu’ie’m duòlha; 
Non es ges dreitz qu’autr’ amors vos mi tuòlha
Het verbaast me, dat je zo hooghartig doet tegen mij, 
Vriend, daarom heb ik reden bedroefd te zijn. 
En het is zeker niet eerlijk, dat een andere liefde jou bij mij weghaalt,
(A chantar, vers 15-17)
In Amics, Ja de chantar en Per joi van Casteloza is de situatie wat gecompliceerder, omdat de liefdessi-
tuatie in deze cansos vragen oproept: wordt de relatie als een realiteit voorgesteld of bestaat zij slechts 
in de verbeelding van de minnares ? In deze teksten vinden we een mengeling van interne en externe 
oorzaken, maar het onderscheid is vaak moeilijk te maken. In Amics lijdt de minnares niet alleen 
onder de wrede, afwijzende houding van haar geliefde (extern):
21 De canso Fin joi van de Comtessa valt enigszins buiten de categorieën, omdat er niet duidelijk sprake is van een liefdes-
relatie met de ikfiguur als hoofdpersonage.
22 In cijfers: categorie 1: 73% externe en 27% interne oorzaken.
 categorie 2: 36% externe en 64% interne oorzaken.
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…quand èra me’ n sové 
Que’us tròp vas mi mal e felon e tric  
…… 
On plus mi faitz mal et adiramen.
…maar nu bedenk ik
dat ik je slecht en wreed jegens mij vind en verraderlijk 
……. 
terwijl jij me het meest pijn doet en laat lijden.
(Casteloza, Amics, vers 3-4, 8) 
maar haar pijn wordt ook veroorzaakt door de volhardende houding, waarmee zij de liefde voor de 
amic die haar afwijst, in stand houdt (intern):
E sapchatz ben que mais jòis no’m sosté 
Mas lo vòstre que m’alegr’ e’m revé, 
On mais en sent d’afan e de destric;
en begrijp goed, dat ik geen enkel liefdesgeluk aanvaard 
behalve het jouwe, dat mij verheugt en opmontert,  
en daardoor word ik nog meer gekweld en verstikt.
(Casteloza, Amics vers 34-36)
In Ja de chantar lijkt het besef dat het haar slecht gaat in de liefde een permanente staat van ontred-
dering te veroorzaken (intern): 
E pieitz me vai d’amor,  
Que planh e plor 
Fan en mi lor estatge;
des te slechter gaat het me in de liefde. 
Gejammer en geween  
hebben zich in mij gevestigd.
(Casteloza, Ja de chantar vers 3-5)
De articulatie van smart in de cansos van de trobairitz
De gecompliceerde aard van het hoofse concept dolor maakt het geven van een eenduidige karakteri-
sering ervan voor de individuele cansos tot een vrijwel onmogelijke opgave. Er spelen aspecten op heel 
verschillende niveaus een rol, die in de cansos door elkaar heenlopen. De niveaus waarop we smart 
zouden moeten beschrijven betreffen de actuele uitingsvorm in termen uit categorie 9, die de aard 
ervan nader preciseren (1), de functie in de context van het gedicht (2), het ‘realiteitsgehalte’ (3) en de 
vraag of het om direct op de eigen persoon betrokken of om meer algemeen gevoelde smart gaat (4). 
Dit alles uiteraard gerelateerd aan de aard van de liefdesrelatie en de interne of externe oorzaken. 
Ik zal mijn poging tot karakterisering beginnen met de drie minst gecompliceerde cansos van 
de trobairitz, te weten de anonieme Planh, en de cansos van Azalaïs en Clara. Alledrie behoren ze 
tot categorie 1 en in alledrie is het verlies van de geliefde de belangrijkste oorzaak van hun smart. 
Azalaïs gebruikt de termen esglai, esbaida en marrida, die vooral ontzetting, radeloosheid en diepe 
bedroefdheid uitdrukken. Ook bij Clara vinden we termen die duiden op psychische ontregeling: 
onrust, bezorgdheid, verdriet, maar vooral ook boosheid en wrok. Dit laatste als gevolg van het feit 
dat het verlies van haar geliefde opzettelijk is veroorzaakt door de lauzengiers. Dergelijke termen 
komen in de volledige trobairitz- en troubadourlyriek in verhouding maar weinig voor.23 Daarnaast 
maakt Clara gebruik van de veel meer voorkomende termen morir (sterven), planher (klagen) en 
23 De categorieën waartoe zij behoren (Ib, Ic en II) hebben een lage frequentiescore, zie grafiek 1 par. 5.3.
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sospir (zuchten), die de fysieke effecten van smart weergeven, maar deze worden gepresenteerd als 
gevolg van de boosheid en de wrok, die daardoor de nadruk blijven behouden: 
Don muer de dòl, d’ira e de feunia.
Daarom sterf ik van verdriet, van boosheid en wrok.
(Clara, Ar em vers 8)
Omdat de anonieme Planh in feite een klaagzang is, komen er naar verhouding erg veel termen uit 
categorie 9 in voor. Uiteraard gaat het hier vaak om fysieke uitingen van rouwbeklag: wenen, klagen, 
zuchten en uiteindelijk de dood. Daarnaast hebben vooral termen die geestelijk lijden uitdrukken de 
overhand: wanhoop, onrust, onbehagen en droefheid:
Ab lo còr trist environat d’esmai, 
Plorant mos uelhs e rompent los cabelhs, 
Sospirant fòrt, lassa, …..
Met een hart vol droefheid en onrust 
terwijl mijn ogen zich met tranen vullen en ik onder zware 
zuchten de haren uit mijn hoofd trek, helaas…..
(Ab lo cor trist, vers 1-3)
De cansos van de Comtessa de Dia leveren wat de aanwezigheid van smart betreft maar ten dele 
geschikt materiaal op. In Ab joi is er helemaal geen sprake van en in Fin joi wordt met een aantal 
termen uit categorie 9 de aanwezigheid van smart gesuggereerd, maar zij dienen slechts om het tegen-
overgestelde te bewerkstelligen: het wordt categorisch ontkend. Anders is het in A chantar en Estat 
ai. Hoewel er in A chantar eigenlijk meer sprake is van gevoelens van wrok en beledigd zijn - niet 
voor niets immers klopt de Comtessa zich meermalen op de borst en benoemt zij zichzelf indirect als 
la plus fina -, doet het hooghartige gedrag van haar amic haar blijkbaar toch pijn: me duolha. Maar 
de wrok staat - ook letterlijk - voorop, de Comtessa is boven alles boos. Zij voelt zich bedrogen en 
verraden en ervaart dat als iets ongerijmds:
Tant me rancur de lui cui sui amia, 
Car eu l’am mais que nulha ren que sia; 
Vas lui no’m val mercés ni cortesia,  
Ni ma beltatz ni mos prètz ni mos senz, 
Qu’atressí’m sui enganad’ e traïa, 
Cum degr’esser, s’ ieu fos desavinens
zo vol wrok ben ik over hem, wiens vriendin ik ben. 
want ik bemin hem meer dan wat ook ter wereld. 
Bij hem baten mij geen genade en hoofsheid, 
noch mijn schoonheid, mijn goede naam en verstand. 
Want zo ben ik bedrogen en verraden 
als ik zou moeten zijn, wanneer ik onaantrekkelijk was.
(A chantar vers 2-7)
In Estat ai vormt smart het bestaansrecht van het gedicht, maar dient tegelijkertijd als kapstok om 
de belangrijke tweede en derde strofe, waarin de Comtessa haar erotische verlangen uit, aan op te 
hangen. Haar bezorgde toestand is meer praktisch dan inhoudelijk, want die heeft niet of nauwelijks 
invloed op het vervolg van het gedicht en lijkt zelfs een beetje plichtmatig. De liefdesrelatie is voorbij, 
dus is de minnares bedroefd, maar de herinnering aan en het gecultiveerde verlangen naar de geliefde 
spreken in Estat ai veel sterker dan zorgen (cossirier) of verdriet (error), ook al doet de beginstrofe 
anders vermoeden: 
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Estat ai en grèu cossirièr 
Per un cavalièr qu’ai agut, 
Don ai estat en gran error, 
Ik ben in grote zorgen gedompeld geweest 
over een minnaar die ik heb gehad,  
Daarom heb ik nu groot verdriet
(Estat ai vers 1-2, 6-7)
Zoals in de loop van deze studie al vaker gebleken is, laten de cansos van Casteloza weer het meest 
gecompliceerde beeld zien. Om te beginnen behoren ze - met uitzondering van Mout avetz - tot de 
tweede categorie liefdesrelaties en is het dus niet zonder meer duidelijk of het om een als realiteit 
voorgestelde of om een ingebeelde relatie gaat. In Mout avetz hoeft daarover weinig twijfel te bestaan, 
als Casteloza zegt dat haar geliefde gezworen heeft alleen van haar te houden, dan lijkt het ’realiteits-
gehalte’ van hun relatie vrij hoog. 
Car me juretz e’m plevitz  
Que als jorns de vòstra vida 
Non acsetz dòmna mas me;
Want je hebt mij gezworen en beloofd 
dat je alle dagen van je leven 
geen vrouw zou hebben behalve mij.
(Mout avetz vers 4-6)
De termen waarvan Casteloza zich bedient vallen gedeeltelijk buiten categorie 9. Als zij haar amic 
verwijt dat hij haar verlaten heeft, vindt zij dat greu e salvatge (zwaar en onaangenaam) voor zichzelf, 
en zoals in het voorbeeld hierboven: in plaats van morta gebruikt zij fenida (geëindigd), een overigens 
niet ongebruikelijke term voor ‘dood’. Verder uit Casteloza zich zowel in termen die fysiek leed 
uitdrukken, maltrach en damnatge, als in termen die naar psychisch leed verwijzen, pensive en 
marrida. 
Heel wat ingewikkelder is de situatie in Amics. Er is al meteen grote onduidelijkheid over het 
’realiteitsgehalte’ van de relatie. ’Als ik je aardig vond, dan zou ik je beminnen’, zo begint Casteloza 
haar relaas, maar al snel blijkt dat ze haar amic helemaal niet aardig vindt, integendeel, ze noemt 
hem slecht, wreed en verraderlijk en verwijt hem dat hij haar pijn doet en haar zelfs haat toedraagt. 
Dat neemt echter niet weg dat zij hem met hart en ziel bemint en tegen beter weten in blijft hopen 
op een opbeurend woord van zijn kant. Casteloza gebruikt in deze canso een groot aantal termen uit 
categorie 9 om haar smart uit te drukken, die in de meeste gevallen rechtstreeks het gevolg is van de 
- al of niet ingebeelde - wrede en onvermurwbare houding van de amic: zij ondergaat mal en tormen 
(fysieke pijn), maar ook afan, destric en enoi, termen die duiden op fysieke druk en gevoelens van 
onbehagen. Daarnaast treffen we ook cossir en pessamen, bezorgdheid en gepieker, hier vooral voort-
komend uit haar twijfel aan zijn goede wil. De term morir heeft in dit gedicht een dubbele functie: 
aan de ene kant kondigt Casteloza aan de dood over zichzelf af te roepen, maar niet voordat zij haar 
bedoelingen en wensen kenbaar heeft gemaakt.24 Aan de andere kant duidt ze de dood aan als iets 
verwerpelijks door morir te gebruiken als dreigement aan het adres van de geliefde: als hij haar laat 
sterven, dan zal hem dat zwaar aangerekend worden. Ze neemt daarbij zelfs het woord pechat (zonde) 
in de mond, waarmee ze zijn wreedheid veroordeelt als een moreel verwerpelijke daad, geheel en al 
tegen de hoofse regels.25 
Ook in Ja de chantar vinden we aanwijzingen dat Casteloza zelf de hand heeft in haar ongeluk. In 
de eerste strofe deelt zij ons mee, dat het dichten de bron van haar smart is: immers, haar gedichten 
gaan allemaal over een onvervulbaar verlangen, dat bij haar samengaat met een onbeantwoorde liefde. 
24 In vers 22.
25 In vers 46-47.
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Kortom: hoe meer cansos, hoe meer liefdesleed voor Casteloza. Haar liefdesrelatie in Ja de chantar is 
net als in Amics en Per joi verre van helder, het kan om een beëindigde, maar ook om een volstrekt 
imaginaire relatie gaan. Er zijn geen teksfragmenen die erop duiden dat er sprake is van een (re)actie 
van de geliefde, sterker nog, Casteloza lijkt hem er zelfs vanaf te houden. Een handschoen die zij 
ontvreemd heeft, stuurt ze gauw terug, voor er een reactie van zijn kant mogelijk is en als ze bedenkt 
dat hij wel eens naar haar toe zou kunnen komen, stoot ze die gedachte weer snel van zich af: 
No’m mandetz ni messatge: 
Que ja’m viretz lo fre,  
Amics, no’n façatz re!
En toch je zond mij geen smekeling met de boodschap 
dat je ooit de teugel naar mij toe zou wenden,  
Vriend, doe zoiets ook maar niet!
(Ja de chantar vers 32-34)
In Ja de chantar wordt Casteloza’s smart gepresenteerd als een permanente toestand: planh e plor fan 
en mi lor estatge (gejammer en geween hebben zich in mij gevestigd), maar kennelijk wenst zij er geen 
verandering in aan te brengen. Haar toestand is het directe gevolg van de bijzondere liefdessituatie 
in Ja de chantar, die ook de belangrijkste thematiek van het gedicht vertegenwoordigt, namelijk de 
tegenstelling tussen de onvoorwaardelijke liefde van Casteloza en het onstandvastige gedrag, dat zij 
haar geliefde verwijt.26 
In Per joi, waarin de minnares ook lijdt onder een onbeantwoorde liefde, zou men eerder kunnen 
spreken van een onverzadigbaar verlangen, dat een hoogtepunt bereikt in de volgende verzen: 
[Si m’angoissa] que m’estenha 
S’amors don me fa languir. 
[zo vrees ik] dat ik verteerd zal worden 
door de liefde voor hem, die mij laat smachten
(Per joi vers 22-24)
In Per joi is sprake van een rivale ‘hij leeft met die ander’, maar net als in Ja de chantar lijkt Casteloza 
niet geneigd om iets aan de toestand te veranderen, ze wil geen einde maken aan de verhouding 
met ‘die ander’, en ze wil ook niet sterven (morir). De geliefde moet door een beetje aandacht haar 
verlangen in stand houden. In Per joi gaat het dan ook niet zozeer om droefheid of pijn, maar vooral 
op smartelijk verlangen (languir), dat haar kwelt (maltrach) en bezorgd (consir) maakt. 
5.6 De troubadours en hun smart
Na al het liefdesleed van de trobairitz is nu de beurt aan de troubadours. Hoe zien hun liefdesaf-
faires er in de praktijk van de canso uit? Hoe staat het met het ’realiteitsgehalte’ van hun relatie en 
hoe persoonlijk en reëel beleven zij hun smart? Ook hier zal ik volstaan met een kort overzicht van de 
gezamenlijke troubadourcansos en verwijs ik voor een volledige inventarisatie ervan naar bijlage 5. 
Bij de troubadours blijken evenals bij de trobairitz categorieën waarin de liefdesaffaire als een realiteit 
wordt voorgesteld, de overhand te hebben. De cansos van Bernart de Ventadorn, Gaucelm Faidit en 
Uc de Saint-Circ kunnen alle tot categorie 1 of 2 gerekend worden, van Peirol, Raimbaut d’Aurenga, 
Aimeric de Peguilhan, Guiraut de Bornelh en Raimon de Miraval behoren een of twee cansos tot 
deze categorieën. Tot de groep gedichten waarin sprake is van een (mogelijk) imaginaire liefdesrelatie 
(categorie 2 of 3) kunnen gerekend worden: twee cansos van Aimeric de Peguilhan en van Raimon 
de Miraval, en één canso van Guiraut de Bornelh en van Peirol. Imaginaire of mogelijk imaginaire 
relaties komen bij de troubadours dus iets vaker voor dan bij de trobairitz, waar de liefdesaffaire maar 
26 Het belang van deze tegenstelling wordt ook aangetoond door de laatste verzen van de twee tornada’s, waarin Casteloza 
haar expliciet (aan de toehoorders/ aan de geliefde?) voorhoudt.
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in drie gevallen mogelijk imaginair is. Het is op deze plaats nog te vroeg om daar conclusies omtrent 
de status van hun smart aan te verbinden. De mate waarin die veroorzaakt wordt door externe of 
interne oorzaken en al of niet als imaginair beschouwd moet worden, speelt immers ook een belang-
rijke rol. 
Oorzaken van smart in de troubadourscansos.
In de vorige paragraaf heb ik vastgesteld dat in de cansos van de trobairitz het onderscheid tussen 
interne en externe oorzaken gerelateerd is aan de categorieën (liefdesverhoudingen). Bij de trou-
badours blijkt daarvan geen sprake te zijn als het gaat om liefdesrelaties die als realiteit worden 
voorgesteld, daar vinden we net zo vaak interne als externe oorzaken. In de categorieën waarin het 
om (mogelijk) imaginaire relaties gaat, is dat verband er wel: een ruime meerderheid van de oorzaken 
is intern.27 We kunnen hieruit opmaken dat in troubadourteksten met een hoog ‘realiteitsgehalte’ de 
oorzaak van smart lang niet altijd gezocht moet worden in de feitelijke toestand van hun relatie, maar 
dat er net zo vaak oorzaken zijn die ofwel door de troubadour zelf worden opgeroepen ofwel hun 
oorsprong vinden in een onbestemd en onverklaarbaar gevoel van onbehagen. Dit in tegenstelling tot 
de trobairitz, waar de externe oorzaken in deze categorieën duidelijk de overhand hebben. Als het om 
(mogelijk) imaginaire liefdesverhoudingen gaat, zijn zowel bij de troubadours als de trobairitz interne 
oorzaken in de meerderheid. 
Als externe oorzaken treffen we bij de troubadours een ruim scala aan mogelijkheden, die vrijwel 
altijd - rechtstreeks of met een omweg - afgeleid zijn van het centrale punt: de domna. Soms worden 
ze maar summier aangegeven, de troubadour lijdt ‘om een domna‘, maar meestal is de omschrijving 
nader gepreciseerd. De domna kan daarbij actief betrokken zijn, doordat zij de minnaar afwijst, hem 
negeert of opzettelijk laat smachten: 
A lieis non plac que vis ma leial fe, 
Ni.m retengues, ni volgues m’acordanssa. 
Per so n’ai ieu, ploran, 
Faich maint destreich sospir, 
Qan cossir desiran 
Cum ella.m fai languir,
Maar het behaagde haar niet mijn oprechte trouw te zien 
En zij ontving mij niet en versmade mijn toewijding . 
Om haar heb ik wenend  
menige zucht van verdriet geslaakt,  
wanneer ik vol verlangen bedenk,  
hoe zij mij laat smachten.
(Gaucelm Faidit, De solatz e de chan vers 53-56)
Soms is zij simpelweg niet op de hoogte van zijn liefde, maar zij kan ook haar belofte breken of hem 
slecht behandelen: 
Del fals gualiamen 
Que m’a fait lonjamen 
Mi don Dieus venjamen
Moge God mij wreken  
voor de slechte behandeling,  
die zij mij lange tijd aangedaan heeft, 
(Uc de Saint-Circ, Be fai granda follor vers 23-25)
27 In cijfers:  categorie 1 en 2 (nog niet gerealiseerde verhoudingen): 50% extern en 50% intern.
  categorie 2 (imaginaire verhoudingen) en 3: 28% extern en 72% intern..
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Puur door haar aanwezigheid kan zij een bron van lijden zijn. Het zien van haar schone gestalte, haar 
mooie ogen of haar aangename gedrag kunnen in de troubadour een smartelijk verlangen oproepen: 
Savals denan li fremisc e·lh sospire: 
Quar sa beutatz fai ma boca mudir,
Ik beef en zucht op zijn minst voor haar,  
want haar schoonheid slaat mij met stomheid, 
(Aimeric de Peguilhan, De fin’ amor vers 38-39)
In andere gevallen lijdt hij juist doordat hij van haar gescheiden is en haar niet kan zien. Ook onenig-
heid met de domna of haar onbetrouwbare aard worden als oorzaak van smart genoemd: 
Gran mal mi fetz l’acuyndamens premiers 
e.l belh semblan que ges non eron ver,
De eerste ontmoeting doet mij veel pijn  
en ook uw schone gebaren, die niet waarachtig waren, 
(Peirol, Mout m’ entremis vers 8-9)
En dan is er natuurlijk nog het sterven van verlangen naar de domna, of van verdriet vanwege de 
domna:
Ai las com mor de dezire 
Vol me doncs midons aucire, 
Car l’am;
Helaas, hoe sterf ik van verlangen!  
Wil mijn domna mij doden  
omdat ik haar bemin?
(Bernart de Ventadorn, Lonc temps vers 49-51)
Interne oorzaken zijn vaak minder gemakkelijk te duiden. In veel gevallen kan ook hier de domna 
indirect als bron genoemd worden, maar meermalen lijkt er een soort melancholische onderstroom 
uit het niets tevoorschijn te komen. Aan het begin van een canso verschijnt een zucht van vertwij-
feling, terwijl de feitelijke inhoud ervan geen enkele verklaring ervoor bevat, zoals in het volgende 
gedicht van Guiraut de Bornelh:28 
Mas, com m’ave, Deus m’aiut, 
Qu’era, can cut chantar, plor? 
Seria ja per Amor 
Que m’a sobrat e vencut? 
E per amor no.m ve jais? 
Si fai! donc per que m’irais 
Ni que.m fai languir? 
Que? non o sabria dir?
Maar hoe komt het bij God toch,  
dat ik huil, wanneer ik denk te zingen?  
Is dat soms vanwege de liefde,  
die mij verslagen en overwonnen heeft?  
En brengt de liefde mij geen vreugde?  
Jawel! Waarom ben ik dan toch verdrietig 
en wat laat mij zo verlangen, 
Wat? Kan ik dat niet zeggen?
(Guiraut de Bornelh, Mas, com m’ ave vers 1-8)
28 Soms ook als onderdeel van de zogenaamde Natureingang. 
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In een enkel geval hebben we schijnbaar puur met de hoofse conventie te maken. Zonder dat de inhoud 
van het gedicht er direct aanleiding toe geeft, spreekt de dichter over de zware zorgen waaronder hij 
gebukt gaat, of de kwellingen die hem ten deel gevallen zijn. De opgeroepen gemoedstoestand kan in 
zo’n geval wat kunstmatig aandoen. Een belangrijke interne oorzaak is het innerlijk cultiveren van 
smart, de dichter lijdt onder de vrees dat de liefde van de domna niet bestendig is of hij twijfelt aan 
haar oprechtheid of trouw:
Que.l genser e la plus gaya 
M‘a promes que s‘amor m‘autrei. 
S’anquer no la.m desautreya 
Want de liefste en vrolijkste  
heeft mij haar liefde beloofd.  
Maar zal zij die belofte houden?
(Bernart de Ventadorn, Ara no vei vers 14-16)
Kwaadsprekers zetten Bernart echter op het verkeerde been en brengen hem ‘woede, smart en 
wanhoop’, waardoor hij dag en nacht ‘piekert en wakker ligt van de zorgen’. 
Innerlijke angst en onvermogen om zijn liefde te uiten leiden ook menigmaal tot heftig verdriet:
E doblon me l’esglai e-il lonc sospire 
E fail me-l sens tant q’ieu non sai que dire, 
C’a lieis preiar non puosc endevenir,
Mijn smart en mijn zuchten verdubbelen 
en mijn verstand schiet zozeer tekort, dat ik weet niet wat te 
zeggen, waardoor ik er niet in slaag haar het hof te maken. 
(Uc de Saint-Circ, Gent ant saubut vers 21-23)
Bernart de Ventadorn wordt gekweld door zelfverwijt, omdat hij zich schuldig heeft gemaakt aan 
hoogmoed:
Orgolhs, Deus vos franha, 
C’ara.n ploron mei olh. 
Dreihz es que.m sofranha 
Totz jois, qu’eu eis lo.m tolh .
Hoogmoed, moge God jou breken,  
want door jou wenen nu mijn ogen.  
Het is terecht dat ik nu alle vreugde moet ontberen,  
want ik heb me er zelf van beroofd.
(Bernart de Ventadorn, Lancan vei vers 69-72)
De articulatie van smart in de cansos van de troubadours.
Net als bij de trobairitz heb ik de cansos van de troubadours onderzocht op vier verschillende 
niveaus, te weten de precisering van gevoelens van smart in termen uit categorie 9 (1), de functie 
(2) en het ’realiteitsgehalte’ ervan (3) en de mate van persoonlijke betrokkenheid (4), waarbij tevens 
gekeken is naar een mogelijke relatie tussen de uitingsvormen en interne en externe oorzaken.29 Wat 
de inventarisatie van de liefdesrelaties van de troubadours betreft zal ik ook hier volstaan met een 
korte samenvatting. 
Zoals gezegd behoren ook bij de troubadours de meeste cansos tot de categorieën liefdesrelaties 
met een hoog realiteitsgehalte. De smart die de troubadours te verduren hebben, kan heel verschil-
lende vormen aannemen, variërend van ontzetting en vrees tot hevig verlangen en gevoelens van 
29 Zie paragraf 5.5. De articulatie van smart in de cansos van de trobairitz 
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wrok. Smartelijk verlangen naar de domna vinden we bij vrijwel alle troubadours, maar soms veroor-
zaakt dat zoveel lijden dat het resultereert in doodsverlangen, zoals bij Bernart de Ventadorn of in het 
volgende voorbeeld van Peirol: 
Irai lai doncs morir ad escien? 
Oc, qu’aital mort amarai eu soven, 
qu’estranhamen a gran plazer qui ve 
so qu’ama fort, ja non ai’ autre be.
Zal ik dan bewust mijn dood tegemoet gaan? 
Ja, want van zo’n dood zal ik vaak kunnen houden, 
omdat wie zijn beminde ziet vanuit de verte, 
daar veel vreugde aan kan beleven, als hij niets anders zou hebben.
(Peirol, Mout m’ entremis vers 39-43)
In een aantal teksten is er sprake van een soort berusting, maar de oorsprong daarvan kan heel 
verschillend zijn. Bernart de Ventadorn beseft dat de domna alles in haar hand heeft en hij zelf 
eigenlijk niet bij machte is iets te doen. Uc de Saint-Circ schuift alle schuld in de schoenen van Amor, 
ook hij kan niets uitrichten. En Guiraut berust in het feit dat de domna onbereikbaar is. Hij heeft 
als minnaar zijn uiterste best gedaan, maar tevergeefs. Het cultiveren van smart en de pijn als genot 
ondergaan vinden we onder meer bij Aimeric de Peguilhan, die er als een dwaas vreugde in schept 
en bij Gaucelm Faidit wanneer hij spreekt over doutz martire. Uc de Saint-Circ, die weet dat hij zijn 
domna nooit zijn hart zal durven tonen, blijft met ijzeren volharding beminnen, en blijft daardoor 
voor eeuwig lijden. Soms wordt ook uitzicht geboden op verbetering van de toestand. Vooral cansos 
van Raimon de Miraval en Uc de Saint-Circ worden gekenmerkt door een optimistische toon. Zij 
verwachten dat de domna hun genoegdoening en troost zal schenken: 
Quar assatz a on sa dolor refranha 
Qui son solatz guay e cortes guazanha.
want wie haar hoofse en vrolijke gezelschap geniet, 
zal genoeg troost vinden (voor zijn verdriet).
(Uc de Saint-Circ, Be fai vers 54-55)
In cansos met een mogelijk imaginaire liefdesrelatie komt smart grotendeels voort uit interne oorzaken. 
De domna is daar vaak een geïdealiseerd personage, op wie de dichter zijn verlangen projecteert. De 
ikfiguur ondergaat fysieke pijn en kwellingen, die hij toeschrijft aan de wreedheid van de verre en 
onbereikbare domna. Soms wordt ook Amor als schuldige aangewezen: hij heeft de dichter misleid 
en daardoor zijn lijden veroorzaakt. De dichter kan zich niet verweren, noch tegen de onbereikbare 
domna, noch tegen de macht van Amor en is daarom gedoemd te leven zonder vreugde:
C’a penas chans ni temps ni flors 
Mi pot donar alegratge.
Dat zelfs zang, mooi weer of een bloem 
Mij nauwelijks nog vreugde kunnen schenken
(Raimon de Miraval. Lonc temps vers 7-8)
5.7 Verschillen in de uitdrukking van smart tussen trobairitz- en troubadourcansos
De veranderde liefdessituatie in de cansos van de trobairitz beïnvloedt niet alleen de aard van de 
liefdesrelatie (reëel of imaginair), maar ook de oorzaken die de trobairitz voor hun smart aanvoeren 
(intern, extern). Een verband tussen beide blijkt bij de trobairitz het duidelijkst in liefdesrelaties die 
als realiteit worden voorgesteld en bij de troubadours is dat het geval voor imaginaire relaties.30 Ook 
30 Zie par. 5.5. en 5.6.
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de mate waarin de trobairitz hun smart als strikt persoonlijk en als realiteit aanvaarden, laat duide-
lijke contrasten zien. Op het niveau van de terminologie zijn verschillen moeilijker aantoonbaar. In 
de volgende drie paragrafen zal een en ander nader worden uitgewerkt. 
Persoonlijke smart of hoofse conventie? 
Een belangrijk punt van vergelijking betreft de vraag of verdriet in een canso beschouwd moet worden 
als een strikt persoonlijke aangelegenheid, of dat het ook een algemener aspect heeft. In de trobairitz-
cansos gaat het inderdaad in hoofdzaak om persoonlijk liefdesleed, maar in een betrekkelijk groot 
aantal troubadourteksten is ook sprake van een meer algemeen gevoelde stemming. Dat laatste kan 
onder meer tot uitdrukking komen in de toeschrijving van smart aan (mannelijke) derden.31 Een 
andere mogelijkheid is het voorkomen van tekstfragmenten waarin de troubadour smart als conventie 
in de hoofse liefde behandelt, zonder dat er een directe relatie is met de persoonlijke situatie van de 
dichter. Van dit laatste is bij de troubadours slechts een handvol voorbeelden te vinden, waaronder 
deze uitspraak van Gaucelm Faidit: 
Bel Ses Enjans, deu drutz penre dampnatge 
Cant estai be e cerca mal aillors, 
Quar enaissi ho comanda Amors.
Schone zonder bedrog, een minnaar moet leed ondervinden, 
wanneer het hem goed gaat en hij toch elders kwaad zoekt, 
want zó wil het Amor. 
(Gaucelm Faidit, Ja mais vers 46-48)
Voorbeelden van toeschrijvingen aan derden zijn er op ruime schaal en bij vrijwel alle troubadours te 
vinden.32 Vaak gaat het dan ook om uitspraken in meer algemene zin, maar die zijn dan wel bedoeld 
als referentie voor de persoonlijke situatie van de dichter. Wanneer Aimeric de Peguilhan in Nulhs 
hom zegt: 
Nulhs hom no sap que s’es gaugz ni dolors, 
S’en son poder non 1’a tengut Amors; 
Niemand weet wat vreugde en verdriet is,  
als Amor hem niet in zijn macht heeft gehad. 
voegt hij daar onmiddellijk aan toe: 
Mas ieu sai be la dolor e· l turmen 
E re no sai quals es la benanansa,
Maar ik ken de smart en de kwelling wel, 
en ik weet helemaal niet wat geluk is, 
(Aimeric de Peguilhan, Nulhs hom vers 1-4)
Veel groter lijkt de afstand tussen algemene uitspraken en de persoonlijke betrokkenheid van de 
ikfiguur bij Uc de Saint-Circ. De eerste twee strofen hebben een algemeen karakter, pas in de laatste 
verzen van de tweede strofe blijkt, dat het toch om een vergelijking met de situatie van de dichter 
gaat: 
Per lieys qu’amada ai 
O conosc e o say 
Que fals senher dechay 
Ades son servidor, 
31 Voor precieze aantallen en toeschrijvingen aan vrouwelijke derden, zie par. 5.3.
32 Dit is ook al gebleken uit de cijfers aan het eind van par. 5.3: in 17.5% van de gevallen wordt het verdriet aan een ander 
personage dan de ikfiguur toegeschreven.
v.00.indb   131 27.07.2007   13:00:17 Uhr
132
E-l dona de que plor, 
……… 
Per que no-m plai remanha 
Jamais mos cors en sa falsa baylia,
Door haar die ik bemind heb,  
besef ik en weet ik 
dat een trouweloze heer  
zijn dienaar steeds vernedert  
en hem reden geeft tot tranen, 
……… 
Daarom wil ik niet dat mijn hart  
in haar verderflijke macht blijft. 
(Uc de Saint-Circ, Be fai vers 12-16, 20-21) 
Hoewel dergelijke tekstfragmenten vrijwel altijd indirect verwijzen naar de persoonlijke omstan-
digheden van de ikfiguur, versterken zij in cansos waarin ze veel toegepast worden vaak de indruk 
dat de troubadour zijn smart niet uitsluitend als persoonlijke aangelegenheid beschouwt. Hij kan 
met dit soort fragmenten, die vaak de vorm krijgen van uitdrukkingen of gezegdes, bijvoorbeeld 
ook uitspraken doen over de aard van hoofse smart of waarschuwen tegen de gevolgen van onhoofs 
gedrag. 
Bij de trobairitz is van dit alles geen sprake. In hun cansos vinden we wel tekstfragmenten met 
een algemene strekking, maar die hebben betrekking op andere hoofse waarden. Toeschrijvingen aan 
andere vrouwen zijn gering in aantal: het gaat om twee in paragraaf 5.3 eerder aangeduide gevallen: 
in Ja de chantar van Casteloza, waar het willekeurige domna’s betreft, en in Mout avetz, waar het gaat 
om een edelvrouwe. In het laatste geval dient de uitspraak als vergelijkingsobject voor de ikfiguur. 
Als het gaat om persoonlijke betrokkenheid bij de liefdesaffaire en het daaraan verbonden leed is 
het ook interessant om te kijken naar de rol van Amor. Bij de meeste troubadours treedt in een of meer 
cansos Amor als personificatie van de liefde op, maar in een klein aantal speelt hij ook als personage 
een belangrijke rol. In dergelijke cansos behandelt de troubadour de liefde als een abstractie. Zijn 
persoonlijke liefde is geëxternaliseerd en verschijnt als een personificatie, die het concept amor repre-
senteert. Soms wordt deze personificatie een echt personage, Amor, met wie de dichter een dialoog 
aan kan gaan. In een aantal cansos blijkt Amor zeer machtig, want hij is degene die de dichter een 
bepaalde domna laat kiezen, en vaak een die niet de beste keuze blijkt te zijn. De dichter houdt Amor, 
en niet zichzelf of de domna verantwoordelijk voor wat er gebeurt, en het leed dat hij moet ondergaan 
komt dan ook op rekening van Amor. Vooral bij Aimeric de Peguilhan en Gaucelm Faidit treffen we 
Amor in een dergelijke rol aan. In De fin’amor van Aimeric is de dichter in de macht van Amor, die 
zijn handelen volledig stuurt en hem naar believen redt of laat wegkwijnen:
Pero no·m vol ges colamen aucir, 
Abans mi fai languen piegz de morir. 
Mas ieu non puesc ad Amor contradire: 
So que·l platz am, e so que·l platz adire;
Toch wil hij me niet snel doden,  
maar erger nog dan de dood: mij weg laten teren. 
maar ik kan Amor niet weerstaan:  
Ik bemin wie Amor wil en ik haat wie Amor wil. 
(Aimeric de Peguilhan, De fin’amors vers 15-16, 29-30)
Opmerkelijk is de houding van Gaucelm tegenover Amor. In De solatz uit hij de ene beschuldiging 
na de andere jegens Amor, maar in Ja mais toont hij zich juist vergevingsgezind: “als Amor mij toch 
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eens pijn heeft gedaan dan vergeef ik hem dat, want hij is degene die de geliefde domna op mijn pad 
bracht!” 
Hoewel bij de trobairitz wel personificaties van hoofse waarden voorkomen, schittert Amor in 
dit opzicht door afwezigheid. Hun smart wordt niet toegeschreven aan een soort ‘hogere macht’, 
maar wordt altijd - direct of indirect - veroorzaakt door het gedrag van de geliefde. Soms is het ook 
hun eigen schuld of die van lauzengiers, maar nooit wordt Amor zelf daarvoor aansprakelijk gesteld. 
Betekent dit nu dat het leed van de trobairitz als strikt persoonlijk beschouwd moet worden? Ik denk 
het wel, de trobairitz geven in hun cansos overwegend uitdrukking aan persoonlijke gevoelens van 
pijn, droefheid of onbehagen en hun smart heeft vrijwel altijd betrekking op hun persoonlijke liefdes-
situatie, die - zoals bekend - in de meeste gevallen geen aanleiding tot vreugde geeft.
Reële of imaginaire smart?
Een tweede vergelijkingspunt betreft de mate waarin smart, net als de liefdesrelatie zelf, als realiteit 
voorgesteld wordt. In de meeste cansos van de trobairitz blijkt het ‘realiteitsgehalte’ vrij hoog te zijn. 
De situatie waar het om gaat wordt doorgaans - maar het is beslist geen wetmatigheid - gepresenteerd 
in de ‘realis’: het gaat om de ervaringen van de ikfiguur in het heden, verleden of in de toekomst.33 
Azalaïs zegt bijvoorbeeld over het verlies van haar geliefde:
Celui perdièi qu’a ma vida 
E’n serai totz jorns marrida
Ik heb hem verloren, die mijn leven heeft 
en daarover zal ik alle dagen bedroefd zijn.
(Ar em al freg temps vengut, vers 47-48)
Een enkele keer gaat het om een realiteit die vermeden of ontkend moet worden, zoals in Fin joi van 
de Comtessa de Dia, waar de minnares meedeelt dat zij ‘zich niet verliest in gepeins of enige bezorgd-
heid’.34 Het is echter ook mogelijk dat er sprake is van smart die als niet-reëel beschouwd moet worden, 
maar die voorwaardelijk, optioneel, potentieel of zuiver imaginair kan zijn. In dergelijke gevallen 
wordt gebruik gemaakt van de ‘irrealis’.35 Bij de trobairitz is in dit opzicht eigenlijk alleen het werk 
van Casteloza interessant. In al haar cansos komen we een mengeling tegen van reëele en imaginaire 
smart, die soms een bijzonder vorm aanneemt. In Mout avetz confronteert zij ons met haar ‘sterven’. 
Zij stelt het voor als een voldongen feit, maar verbindt er tegelijkertijd een voorwaarde aan: 
E si d’autra vos perté, 
M’avètz mòrta e traïda,
En als een ander jouw aandacht opeist 
dan heb je mij gedood en verraden. 
(Casteloza, Mout avetz vers 7-8)
Mooi is ook het contrast dat Casteloza schept in Amics, waar zij haar werkelijk en diep gevoeld verdriet 
plaatst tegenover de imaginaire joi, die haar slechts in haar dromen vreugde en geluk kan schenken. 
Ni jòi non ai, ni socors non aten,  
Mas sol aitant quan n’aurai en dormen.
Geen vreugde zal ik kennen en geen hulp verwachten  
dan wat mij in mijn dromen ten deel zal vallen.
(Casteloza, Amics vers 39-40)
33 Realis: indicatif présent, futur, imparfait, of passé simple.
34 Fin joi, vers 3-4.
35 Irrealis: subjonctif, conditionel.
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Een voorbeeld van puur imaginaire bezorgdheid is eveneens te vinden in Amics. Daar oppert Casteloza 
de mogelijkheid dat haar amic haar gerust zou stellen, waardoor haar zorgen zouden verdwijnen: 
Quan me dissetz que non agués cossir
Wanneer jij me zou zeggen, dat ik geen zorgen zou moeten hebben. 
(Casteloza, Amics vers 49)
Hoewel de troubadours hun smart overwegend voorstellen als realiteit, vinden we in vrijwel alle 
cansos ook voorbeelden, waarin het imaginaire karakter overheerst. Van enige relatie met interne of 
externe oorzaken kan echter geen sprake zijn. Reële smart wordt bij lange na niet altijd veroorzaakt 
door externe omstandigheden en imaginaire smart kan net zo goed het gevolg zijn van interne als van 
externe oorzaken. Ik zal dit met enkele voorbeelden toelichten. In Gent ant saubut komen de zuchten 
van Uc de Saint-Circ niet voort uit iets wat de domna doet of juist nalaat, maar puur uit frustratie over 
het feit dat hij in haar aanwezigheid zijn mond niet open durft te doen. Zijn smart is dus reëel, maar 
wordt veroorzaakt door interne factoren:
Qan cuia-l cors parlar, la bocha-l te, 
E-l desirs creis et mos ardimens mor, 
E doblon me l’esglai e-il lonc sospire
Wat mijn hart wil zeggen, wordt in mijn mond gesmoord.  
Mijn verlangen groeit en mijn moed vervliegt, 
mijn smart en mijn zuchten verdubbelen 
(Uc de Saint-Circ, Gent ant saubut vers 19-21) 
In het volgende voorbeeld wordt het ‘sterven van verdriet’ door Bernart de Ventadorn voorgesteld 
als een gevolg van geroddel van lauzengiers, maar dat laatste is geen realiteit, het is een situatie die 
de dichter juist wil vermijden. In dit geval is de smart imaginair, en de veronderstelde oorzaak is 
extern:
No volh lauzengers me tolha 
S’amor ni.m leve tal crit 
Per qu’eu me lais morir de dol .
Ik wil niet dat een verrader mij haar liefde ontneemt  
en er zo’n ophef over maakt,  
dat ik me wel moet laten doodgaan van verdriet. 
(Bernart de Ventadorn, Lonc temps vers 25-27) 
Lexicale en semantische bijzonderheden
Zoals we gezien hebben volgt het gebruik van de terminologie voor smart in troubadour-en in 
trobairitzcansos hetzelfde patroon van verdeling over de verschillende subcategorieën. Als algemeen 
kenmerk van de troubadourlyriek en in het bijzonder van de uitingen van ‘melancholie en smart’ 
daarin, noemt Glynnis Cropp het gebruik van verschillende termen naast elkaar om de zwaarte ervan 
uit te drukken. Sequenties van twee of drie termen komen bij alle troubadours voor, maar grotere 
aantallen zijn uitzonderlijk. Het mooiste voorbeeld daarvan is te vinden bij Uc de Saint-Circ, die het 
tot een sequentie van acht termen brengt: 
E-l dona de que plor, 
Ira e trebal e lanha 
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E dolor e turmen 
E pena e marrimen;
en hem reden geeft tot tranen,  
woede, ellende en smachten 
smart en kwelling, 
bedruktheid en droefenis.
(Uc de Saint-Circ, Be fai vers16-19) 
Het voorkomen van de oppositie joi - dolor, of daarmee vergelijkbare termen laat bij de troubadours 
grote verschillen zien. Zoals te verwachten is - niet voor niets wijdde Pierre Bec er een volledig essay 
aan - zijn er in de drie cansos van Bernart de Ventadorn diverse voorbeelden te vinden, maar ook 
Gaucelm Faidit en Aimeric de Peguilhan maken op ruime schaal gebruik van deze oppositie. Het 
minst treffen we haar aan bij Peirol en Guiraut de Bornelh. Hoewel het in meerdere of mindere mate 
voorkomen van deze oppositie beschouwd kan worden als kenmerk van de individuele stijl van een 
troubadour, speelt waarschijnlijk toch ook de achterliggende Kathaarse invloed hier een rol.36 Bij de 
trobairitz vinden we alleen bij Clara d’Anduza en Casteloza op vergelijkbare schaal gebruikmaking 
van sequenties en opposities. Afgezien van de Planh, waarin helemaal geen sequenties of opposities 
voorkomen,37 zijn hun cansos ook het meest vergelijkbaar met die van de troubadours, omdat het de 
enige trobairitzteksten zijn waarin smart duidelijk gethematiseerd wordt. 
Op het niveau van het gebruik van afzonderlijke termen uit categorie 9 laten de cansos van de 
trobairitz en de troubadours geen grote contrasten zien. Termen voor fysieke en psychische pijn als 
dan, dol en mal, en termen voor fysieke effecten als plorar, planher, sospir en morir zijn zeer frequent 
in beide tekstcorpora. Ook termen met een meer specifieke betekenis als ira (boosheid), marrimen 
(ontroostbare droefheid) of esmai (verlegenheid) komen, zij het in geringere aantallen, voor bij 
de trobairitz en de troubadours. Bovendien worden in het werk van beide de betreffende termen, 
behoudens enkele uitzonderingen, toegeschreven aan de ikfiguur. Dit zou tot de conclusie kunnen 
leiden dat er een vrijwel volledige genderoverdracht heeft plaatsgevonden met betrekking tot deze 
termen. Dit blijkt echter niet het geval te zijn. Het is in dit verband van groot belang voortdurend 
in gedachten te houden dat de minnares uit het trobairitzlied altijd karakteristieken van zowel de 
minnaar als de domna in zich verenigt. 
Omdat in de troubadourcansos de binding tussen de minnaar en gevoelens van smart zeer sterk is, 
zouden we kunnen verwachten dat bij de trobairitz dergelijke emoties vooral te vinden zijn in cansos 
waar de identificatie van de minnares met de minnaar uitgesprokener is dan de identificatie met de 
domna: en dat is precies wat er gebeurt in de lyriek van de trobairitz. In de cansos van de Comtessa 
de Dia, waar de ikfiguur zich overwegend identificeert met de domna, vinden we maar weinig termen 
die smart uitdrukken. In A chantar gaat het slechts om twee uitingen: in het tweede vers spreekt 
de minnares over haar rancura jegens haar geliefde en in vers zestien noemt zij haar duolha. In het 
bijzonder de term rancura wijst op het feit dat de Comtessa in A chantar veel meer uitdrukking 
geeft aan gevoelens van boosheid, wrok en belediging dan aan droefheid, pijn of smart. Dergelijke 
gevoelens zijn ook te vinden in Clara d’Anduza’s canso En greu esmai en in Fin joi van de Comtessa, 
maar daar zijn ze niet gericht tegen de geliefde. Hoewel de identificatie met de domna in termen van 
domeinwisselingen38 niet erg uitgesproken is, bestaat in de canso van Clara toch geen enkele twijfel 
over de vrouwelijke status van de ikfiguur. Vooral in de derde strofe is het duidelijk dat we met een 
domna te maken hebben: 
36 Zie ook paragraaf 5.1.
37 Wellicht ten overvloede: het gaat hier alleen om sequenties waarbij termen uit categorie 9 betrokken zijn en om de 
oppositie joi < > dolor.
38 Zie hoofdstuk 3, paragraaf 3.1 Het belang van de categorieën van Cropp voor de bestudering van de teksten van de 
trobairitz.
v.00.indb   135 27.07.2007   13:00:19 Uhr
136
Ja no’us donetz, belhs amics, espaven  
Que ja ves vos aja còr trichador,  
Ni qu’ie’us camge per nul autr’ amador, 
Si’m pregavon d’autras dònas un cen;
Geef jezelf, lieve vriend, nooit de angst 
dat ik ooit tegenover jou een verraderlijk hart zal hebben 
of je zal ruilen voor een andere minnaar, 
ook al smeekten honderd andere vrouwen mij.
(En greu esmai vers 17-20)
De minnares articuleert haar gevoelens net zo sterk in termen van boosheid en wrok als van droefheid 
en bekommernis. In Estat ai van de Comtessa verschijnt verdriet over het verlies van de geliefde alleen 
in de eerste strofe, in de overige twee beschrijft zij (de herinnering) aan haar erotische verlangen naar 
haar geliefde. In Fin joi ontkent de minnares zelfs het bestaan van gevoelens van droefheid en pijn. In 
de cansos van de Comtessa en Clara lijkt de identificatie met de domna onverenigbaar met gevoelens 
van pijn en droefheid, maar wel, tot op zekere hoogte, met boosheid of wrok. 
Deze opvatting wordt ondersteund door de cansos van Casteloza, waar we een tegenovergestelde 
situatie aantreffen: hier identificeert de minnares zich sterk met de minnaar uit de troubadourcanso. 
In de gedichten van Casteloza ontmoeten we een ikfiguur die haar smart cultiveert. Haar teksten 
bevatten een overvloed aan termen voor droefheid, bezorgdheid, pijn en ontreddering: in feite vinden 
we in het werk van Casteloza driemaal zo veel van dergelijke termen als in dat van de Comtessa de 
Dia. Veelbetekenend is ook dat in de cansos van Casteloza gevoelens van boosheid en wrok afwezig 
zijn. Zij toont zich diep bedroefd en ondergaat de wreedheid van haar geliefde lijdzaam, maar ze is 
niet boos op hem. Zij maakt hem verwijten, maar ze is er duidelijk niet op uit hem tot ander gedrag 
te bewegen, integendeel, zij volhardt in haar ongeluk. Op dit aspect van Casteloza’s liefde is al eerder 
gewezen door H. Jay Siskin en J.A.Storme, die ernaar verwijzen als Casteloza’s ‘suffering love’.39 
Ook bij de troubadours vinden we uitingen van boosheid, in het bijzonder de term ira, die vrij 
vaak voorkomt. Maar - zoals Glynnis Cropp heeft opgemerkt - deze term verwijst niet altijd naar 
woede. In de meeste gevallen betekent ira droefdheid of verdriet. Dit blijkt ook het geval te zijn in 
het hier onderzochte corpus troubadourteksten, waar we ira maar een enkel maal tegenkomen in de 
betekenis ‘boos’. Hun woede richt zich vooral tegen slechte lieden als de lauzengiers, een kwaadwil-
lige heer of Amor. Slechts eenmaal uit de dichter-minnaar wrok jegens een domna, maar die heeft het 
er ook naar gemaakt: 
Ni-m plor ni-m plaing ni-m n’irais 
Per leis que s’amor m’estrais,
Hoe ik ook ween en klaag en wrok over haar,  
die mij haar liefde ontnomen heeft, 
(Uc de Saint-Circ, Ses dezir e ses razo, vers 20-21)
5.8 Conclusies
Het is duidelijk dat verschillen tussen troubadour- en trobairitzcansos met betrekking tot de aard 
en de uitdrukkingsvormen van smart niet alleen bepaald worden door de gendering van de betref-
fende termen. Van groot belang zijn ook de aard van de liefdesrelatie, de directe betrokkenheid van 
de ikfiguur bij die relatie, de vraag of de oorzaak gezocht moet worden in de feitelijke inhoud van 
het gedicht of de mate waarin de ikfiguur zelf verantwoordelijk is voor de ontstane situatie. Zoals al 
eerder duidelijk geworden is, zijn in de cansos van de troubadours en de trobairitz de liefdesrelaties 
39 H.Jay Siskin & J.A. Storme, Suffering Love: The reversed order in the poetry of Na Casteloza.
 In: W. Paden: The Voice of the Trobairitz (1989).
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die als een realiteit gepresenteerd worden in de meerderheid, maar bij de troubadours vinden we ook 
een substantieel aantal imaginaire relaties. De oorzaken van smart zijn in trobairitzteksten vaker te 
zoeken in externe omstandigheden en ook vaker direct aanwijsbaar. Bij de troubadours gaat het ook 
om innerlijke twijfel, onzekerheid of zelfverwijt. In de cansos van de trobairitz gaat het altijd om een 
strikt persoonlijke aangelegenheid, terwijl de troubadours hun smart soms meer in algemene zin 
behandelen. 
Wat het gebruik van de terminologie betreft is er in kwantitatieve zin nauwelijks sprake van 
verschillen tussen de beide tekstcorpora, de trobairitz gebruiken de termen op precies dezelfde manier 
en in dezelfde verhoudingen als de troubadours dat doen. Toch betekent dit niet, dat we te maken 
hebben met volledige genderoverdracht: gevoelens van smart, die bij de troubadours uitsluitend tot 
het domein van de minnaar behoren, zijn bij de trobairitz weliswaar in hoofdzaak een aangelegenheid 
van de minnares, maar in verschillende gevallen schrijven zij ze ook toe aan mannelijke personages, 
bijvoorbeeld lauzengiers of hooghartige lieden. Ook op een ander niveau wordt het duidelijk dat er 
geen sprake is van volledige genderoverdracht. Zoals we gezien hebben komen er in de cansos van de 
Comtessa en Clara maar enkele termen voor die werkelijke smart representeren; en als ze er al zijn, 
dan lijken ze bij voorkeur ontkend te worden of ‘overruled’ door gevoelens van boosheid of wrok. In 
de cansos van Casteloza daarentegen is de aanwezigheid van smart en ontreddering overduidelijk. 
In hoeverre kunnen we spreken van genderspecifieke termen en uitdrukkingen voor ‘smart’ en in 
hoeverre hebben we hier te maken met ‘omkeringen’ binnen het systeem? Het probleem lijkt nogal 
complex, omdat we niet alleen te maken hebben met toeschrijvingen aan mannen of vrouwen maar 
ook met semantische kenmerken en identificatiepatronen. De schijnbare genderoverdracht geeft een 
incompleet beeld, omdat die alleen de actualisering laat zien van de uitdrukking van de notie dolor 
in de daarvoor geëigende termen. Wat niet zichtbaar wordt is de (mogelijke) onverenigbaarheid van 
bepaalde gevoelens met de status van domna. Deze onverenigbaarheid vormt een belemmering voor 
uitingen van smart in cansos waarin de identificatie van de ikfiguur met de domna het sterkst is. In 
termen van gender kan dit betekenen, dat in de cansos van de trobairitz dergelijke gevoelens nooit 
uitsluitend als mannelijk of vrouwelijk aangemerkt moeten worden. Hun gender is altijd complex, 
omdat zij betrekking hebben op een minnares, die zich in sommige cansos duidelijk identificeert met 
de domna en in andere met de minnaar. 
Omdat we uitingen van smart overwegend aantreffen in cansos waarin de identificatie met de 
minnaar het sterkst is, zouden we mogen aannemen dat het ‘mannelijke’ aspect van smart dominant 
is en wel gecombineerd kan worden met het ‘vrouwelijke’, maar er niet door kan worden vervangen. 
Alleen wanneer smart geuit wordt in de vorm van boosheid of wrok kan het ‘vrouwelijke’ domineren. 
Men zou kunnen tegenwerpen dat het niet zozeer om mannelijke of vrouwelijke dominantie gaat, 
maar dat het meer de ‘persona’ van de domna en de minnaar is, met wie we te maken hebben. Dit 
kan waar zijn, maar in de troubadourlyriek is de vrouwelijke status van de domna, zelfs al bezit zij 
ook mannelijke eigenschappen, dermate dominant, dat identificatie met de domna niet anders dan 
als ‘vrouwelijk’ geïnterpreteerd kan worden. Met betrekking tot de notie dolor betekent dit, dat in de 
hoofse lyriek termen voor smart, zelfs als ze aan een vrouwelijk personage worden toegeschreven, 
overwegend een mannelijk gender hebben. Alleen wanneer het om woede of wrok gaat, treedt het 
vrouwelijke op de voorgrond. Een conclusie die des te verwarrender is, als we bedenken dat in de 
hoofse lyriek de relatie tussen mannelijk en vrouwelijk genus en mannelijk en vrouwelijk gender in 
zekere zin al ‘omgekeerd’ is.
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Hoofdstuk 6 De toon en het woordMelodieën bij troubadours en trobairitz
De far sos novels e fres 
so es bela maestria 
e qui bels motz lass’e lia 
de bel‘art s‘es entremes.
Nieuwe en frisse melodieën maken 
Vereist groot vakmanschap 
En wie mooie woorden goed weet te plaatsen 
Houdt zich bezig met een schone kunst.
(Bernart Marti, D’entier vers far ieu non pes, vers 73-76)
Uit dit citaat van Bernart Marti blijkt dat ook voor de troubadours het bedenken van nieuwe 
melodieën tot hun ‘vak’ behoorde. Dit specifieke gebruik van het woord ‘nieuw’ impliceert dat zij zich 
niet - althans niet uitsluitend - bedienden van reeds bestaande zangwijzen en dat het kennelijk kon 
voorkomen dat ‘niet nieuwe’ melodieën werden gekozen. Het begrip contrafactuur, dat in dit hoofdstuk 
een belangrijke rol speelt, wordt hiermee impliciet aan de orde gesteld.1 Bovendien kunnen we uit dit 
fragment opmaken dat ook het goed combineren van tekst en melodie als een bijzondere vaardigheid 
beschouwd werd, die Bernart als ‘bel’art’ omschrijft. De eenheid van tekst en muziek, die kennelijk 
ook voor de troubadours zelf een uitgangspunt was, staat dan ook centraal in dit hoofdstuk.
6.1 Handschriften, muzieknotatie en uitvoering
In het verleden heeft bij de bestudering van de troubadourlyriek altijd sterk de nadruk gelegen op de 
teksten. Dat is niet zo verwonderlijk, als men bedenkt dat slechts 10% van de troubadourgedichten 
overgeleverd is met muziek. Op een totaal van 98 troubadourhandschriften, chansonniers genaamd, 
zijn er twee die melodieën bevatten. Daarnaast zijn er nog twee trouvèrehandschriften die een trou-
badoursectie met melodieën hebben. In totaal zijn er dus vier bronnen, waarin circa 250 melodieën 
bewaard zijn.2 
Toch neemt men aan dat in het begin van de twaalfde eeuw tekst en muziek nog onverbreke-
lijk met elkaar verbonden waren en dat het troubadourchanson inderdaad als ’lied’ opgevat moet 
worden. Niet alleen de correspondentie tussen het poëtische vers en de melodische zin wijst in die 
richting, maar ook uitspraken van de troubadours zelf in hun gedichten tonen aan dat voor hen ’motz 
1 Voor een uitgebreide behandeling van contrafactuur zie paragraaf 6.4.1.
2 Vier hss. met troubadourmelodieën, twee alleen troubadours (R en G), twee als sectie in trouvère hss. (X en W). Comtessa 
de Dia in W, tussen 1254 en 1280.
 Hs. W. (trouvère hs. M) : is beschadigd, uitgesneden miniaturen, ontbrekende bladen. Onduidelijke structuur. Wsch. 
eerst twee verschillende compendia. Toeschrijvingen aan een bepaalde componist soms in tegenspraak met andere hss.
 Hs. R: bevat de omvangrijkste verzameling Occitaanse melodieën. Het is de enige muzikale bron uit de Languedoc 
(Toulouse?). Hierinde belangrijke autonome sectie met liederen van Guiraut Riquier, die gekopieerd lijken te zijn uit één 
geünificeerd voorbeeld, dat volledig teksten, melodieën en rubrieken bevat.
 (Zie Elisabeth Aubrey, The Music of the Troubadours, 1996)
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e so(n)’ (woorden en melodie) een onverbrekelijke eenheid vormden. In de tornada van Cortezamen 
volh comensar (Hoofs wil ik beginnen) laat Marcabru ons bijvoorbeeld weten dat hij: 
Lo vers e .l son volh enviar  
a .N Jofre Rudel outra mar.
Het gedicht en de melodie wil sturen  
naar Jaufre Rudel, over zee
(Cortezamen volh comensar, vers 37-38) 
In Per joi spreekt Casteloza over:
Mos bons motz e mas chanços 
Ni anc non fon laçatz sos, 
Qu’ie’m pogues de lui sofrir,
Mijn mooie woorden noch mijn liederen, 
en nooit heb ik een melodie gemaakt, 
waardoor hij mij zou kunnen dulden.
(Per joi, vers 5-8)
Bernart de Ventadorn spreekt zich ook uit over de aard van de verbinding tussen tekst en melodie, 
wanneer hij zich in de eerste strofe van Lonc temps a qu’eu no chantei mai (Het is lang geleden, dat ik 
gezongen heb) zorgen maakt over de manier waarop hij tekst en melodie moet combineren, waarbij, 
en dit is hier opvallend, sprake is van woorden en melodie als separate processen:
…com pogues bos motz assire  
en est so(n) c’ai apedit. “
hoe kan ik mooie woorden laten passen  
bij een melodie, die ik gemaakt heb.
(Lonc temps a qu’eu no chantei mai, vers 5-6)
De eerste chansonniers die troubadourmuziek bevatten, dateren uit het midden van de dertiende 
eeuw, een periode waarin de troubadourcultus zelf op zijn einde liep. Dat betekent dat er tussen het 
ontstaan van de troubadourchansons en het moment waarop zij opgetekend zijn een kloof van een 
eeuw of meer gaapt. Hoe de chansons deze kloof overbrugd hebben, is niet bekend, maar het staat vast 
dat we te maken hebben met een orale traditie die gedurende een periode van zo’n drie eeuwen heeft 
voortbestaan. Ook de vele varianten die in de handschriften voorkomen duiden op een lange orale 
traditie, zowel voor de tekst als voor de muziek. 
De ontwikkeling van de muzieknotatie begint in de negende eeuw, wanneer bij gregoriaanse tekst 
als een soort geheugensteun neumen4 opgetekend worden. De volgende stap in de ontwikkeling is 
de kwadraatnotatie (notering van de melodie in de vorm van vierkante noten), waarin het latere 
gregoriaanse corpus en het merendeel van de troubadourmelodieën opgetekend is. Een betrekkelijk 
gering aantal is in semi-mensurale (notenschrift waarin de duur van de noten aangeduid is) vorm 
genoteerd.5 Elisabeth Aubrey gaat ervanuit dat de overlevering van de melodieën anders verliep dan 
die van de teksten.6 De vele lege notenbalken in de manuscripten zouden erop kunnen duiden, dat de 
muziek uit andere bronnen gekopieerd werd dan de teksten, maar het zou ook kunnen betekenen dat 
niet alle tekstscribenten in staat waren muziek te noteren of te kopiëren. Een andere verklaring voor 
de vele lege notenbalken wordt gegeven door K. Paulsmeier.7 Zij veronderstelt dat de traditioneel oraal 
3 Apedir betekent eigenlijk: vragen, verlangen. 
4 Tekens die niet de exacte toonhoogte, maar het melodieverloop aangeven.
5 Mensurale notatie o.a. bij Aimeric de Peguilhan PC 10, 45 Ms. W fol.185/B170 (Aubrey, The music of the 
troubadours,107).
6 Aubrey, ibid., hfdst. 2.
7 K.Paulsmeier, toelichting bij de cd Cansos de trobairitz, 3-4.
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overgeleverde troubadourmelodieën in de dertiende eeuw opgetekend werden in een notatiesysteem, 
dat ontwikkeld was voor andersoortige muziek, namelijk het gregoriaans en de polyfone muziek. Dit 
nog steeds in ontwikkeling zijnde notatiesysteem weerspiegelt derhalve de kenmerken van die zang, 
en is niet of minder geschikt om troubadourmelodieën weer te geven. 
Ook de Hispano-arabische invloeden8, die in de volgende paragraaf besproken worden, kunnen 
in dit westerse notenschrift niet weergegeven worden. Alleen de melodieën die het dichtst de 
Noordfranse traditie benaderden, konden genoteerd worden. Hoewel geen enkele tekst of melodie 
door de troubadours zelf opgetekend is en er dus geen sprake kan zijn van een soort ’Urtext’, mag men 
toch aannemen dat een overgeleverd lied de essentie weergeeft van een - hypothetische - oorspronke-
lijke compositie.9 Een zanger/uitvoerder zal immers de karakteristieken van een melodie onthouden 
hebben: structureel belangrijke noten, de contouren van de melodie en de herhalingen van melo-
dische frasen zullen via zijn performance doorgegeven zijn aan volgende generaties. Varianten 
betroffen in hoofdzaak details en ornamentiek, waartoe soms ook melismen (serie tonen die op een 
lettergreep gezongen worden) te rekenen zijn, maar verschillen in toonhoogte komen ook veelvuldig 
voor. Het noteren op zich hoefde behoudens een enkele schrijffout geen veranderingen met zich mee 
te brengen. De scribent schreef op wat hij op een bepaald moment hoorde, en dat bevatte nog steeds 
de essentie van de muziek (en de tekst).10 
Een belangrijk en veel besproken probleem dat zich bij de bestudering van de melodieën in de 
manuscripten voordoet, heeft betrekking op het ritme. Het wordt veroorzaakt door de Middeleeuwse 
muzieknotatie die geen aanwijzingen geeft over de lengte van een noot of het leggen van accenten. 
Het spreekt voor zich dat dit tevens het grootste probleem bij de uitvoering is. Occitaanse poëzie 
wordt gekenmerkt door een vast aantal syllaben per versregel, maar er is géén regelmaat in accenten. 
Lange tijd hebben met name muziektheoretici gedacht dat, analoog aan de vroege polyfonie (ars 
antiqua), uitvoering van het troubadourchanson in een modaal ritme de beste oplossing was, maar 
de onnatuurlijkheid van het aangemeten modale keurslijf maakte een dergelijke uitvoeringswijze in 
de praktijk tot een onbevredigende aangelegenheid.11 Een betere oplossing werd gevonden in een 
declamatorische stijl met een vrij ritme.12 Veel moderne uitvoeringen weerspiegelen dan ook die 
opvatting.
Een tweede controversieel thema is het gebruik van instrumenten. Ook hier geven de manu-
scripten geen aanwijzingen, terwijl in Middeleeuwse verhandelingen over poëtica (art de trobar)13 het 
gebruik van instrumenten in relatie tot de hoofse lyriek maar zelden ter sprake komt. Iconografisch 
materiaal, dat misschien wel in voldoende mate aanwezig is, is voor velerlei uitleg vatbaar, zodat er 
ook op die basis geen definitieve uitspraken gedaan kunnen worden. Toch geeft het voorkomen van 
instrumenten in manuscript-afbeeldingen aan dat de uitvoering van troubadourliederen geen louter 
vocale aangelegenheid is geweest. Waarschijnlijk zijn er meerdere uitvoeringspraktijken geweest en 
bij sommige daarvan kunnen instrumenten een rol gespeeld hebben.14
8 Deze invloeden zijn wat de muziek betreft minder duidelijk dan wat de hoofse lyriek in zijn totaliteit betreft. Met betrek-
king tot de muziek gaat het vooral om vormovereenkomsten (zajal) en beïnvloeding op het gebied van de uitvoering en 
het gebruik van instrumenten. Het muzikale systeem dat aan de hoofse melodieën ten grondslag ligt, is sterker verwant 
met het westerse systeem van de modaliteit. 
9 Aubrey, The music of the troubadours, 32.
10 Aubrey, ibid., 32, 33.
11 Modaal ritme: ritme gebaseerd op de klassieke versvoeten. Gustave Reese noemt in dit verband Pierre Aubry, J.B.Beck en 
Friedrich Ludwig. (Music in the Middle Ages, 207)
12 Van der Werf, The chansons of the troubadours and trouvères, 44-45. 
13 Met name moeten hier genoemd worden :
 - Joffre de Foixa, Doctrina de compondre dictats (eind 13e eeuw).
 - Leys d’Amors (eind 13e eeuw).
14 Christopher Page veronderstelt dat instrumentale begeleiding afhankelijk was van het genre: High Style chansons worden 
niet begeleid, Low Style lyriek soms wel. (Page, Voices and Instruments of the Middle Ages, 8 e.v.) Zie ook paragraaf 6.3 De 
uitvoering.
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In de Doctrina de compondre dictats en de Leys d’Amors wordt ook met enige regelmaat verwezen 
naar het gebruik van contrafactuur, een compositietechniek waarin de troubadour een nieuw lied 
modelleert volgens de poëtische structuur van een bestaand lied, zodanig dat het nieuwe lied ook 
gezongen kan worden op de bestaande melodie. Deze techniek is niet alleen gedocumenteerd door 
theoretici, maar ook door de troubadours zelf, die in een aantal gevallen aangeven een lied te maken 
‘op de melodie van’ een ander troubadour.15 Het gebruikmaken van contrafactuur was in de laat-
Middeleeuwse muziekpraktijk kennelijk wijd verbreid, maar tegelijkertijd ook aan regels gebonden. 
De regels zijn echter vaag en niet eenduidig, en we kunnen er slechts naar gissen in hoeverre ze een 
weerslag vormen van de bestaande toenmalige muziekpraktijk. In de Doctrina wordt gesuggereerd 
dat contrafactuur voor sommige genres wèl en voor andere niet gewenst is. Echter niet alle genres 
worden genoemd en de schaarsheid van de overgeleverde melodieën maakt het onmogelijk uit te 
maken of de schrijvers van liederen ook werkelijk de regels uit de theorie in praktijk brachten.16
6.2 Muzikale tradities bij troubadours 
De aanvaarding van het troubadourchanson als literair-muzikaal concept impliceert tot op zekere 
hoogte ook de acceptatie van een gemeenschappelijke herkomst van de literaire en de muzikale 
component. De muzikale en de poëtische vorm van een troubadourchanson zijn zo nauw met elkaar 
verweven, dat het niet erg voor de hand ligt de herkomst van beide in verschillende werelden te 
zoeken. Dat betekent ook op muzikaal gebied beïnvloeding zowel vanuit de Medio-Latijnse als vanuit 
de Hispano-Arabische traditie. 
Hispano-Arabische invloeden
De invloed van de strofische zajal als poëtische vorm is in hoofdstuk 2 al uitgebreid besproken; de 
muzikale vorm van de zajal, die in het algemeen in overeenstemming is met de poëtische vorm, 
maar die niet letterlijk hoeft te volgen, leeft eveneens hoofdzakelijk voort in de populaire virelai. 
Over de herkomst en de structuur van de melodieën is veel minder bekend. Volgens Ribera stamt 
het melodisch materiaal uit de oude Griekse, Byzantijnse en Perzische beschavingen, maar ook 
invloeden vanuit Spaanse populaire muziek zijn aantoonbaar.17 De Arabische liedcomposities 
bestonden uit korte melodische frasen, veelal in de vorm van het muzikale kwatrijn: een muzikale 
eenheid, bestaande uit vier melodische frasen gecombineerd met twee verzen van twee hemistiches 
(vershelften), vaak met herhalingen. Ribera wijst op het belang van de herhaling, waarschijnlijk in 
regelmatige patronen, volgens het vormsysteem van de poëzie.18 Ook in troubadourmelodieën treffen 
we dergelijke compositietechnieken aan, in het strofische troubadourchanson is de herhaling een 
belangrijk structuurprincipe en ook de neiging om verzen paarsgewijs op muziek te zetten is waar-
neembaar in een groot aantal troubadourcomposities. 
Evenals de troubadours waren de Arabische dichters vaak tevens bedenkers van melodieën, en 
ook zij lieten de uitvoering van hun liederen meestal over aan minder in aanzien staande zangers 
en instrumentalisten. In de Oriënt had de muziek zich al in een vroege periode ontwikkeld tot een 
kunstvorm die een belangrijke rol speelde, niet aan de hoven van de emirs, maar in de culturele 
centra die ontstonden in de pelgrimssteden Mekka en Medina. Vandaar uit verbreidde deze ‘nieuwe’ 
muziek, waarin (klassieke) Arabische poëzie gecombineerd werd met een liedkunst van Griekse 
of Byzantijnse origine, zich snel over de hele Arabische wereld. Vrouwen speelden in deze nieuwe 
traditie een belangrijke rol, niet alleen als zangeres, maar vaak ook als ontwerpster van melodieën en 
15 Billee Bonse, Singing to Another Tune. Contrafacture and Attribution in Troubadour Song (2003).
16 Aubrey, ibid., 73, 74.
17 Julian Ribera, Music in ancient Arabia and Spain, 30-34.
18 Ook Gennrich benadrukt het belang van de herhaling, maar op andere gronden. Zie paragraaf vormaspecten.
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soms - als ze heel goed waren - ook als leermeesteres. Uit het ‘Liedboek’ van Al Isfahani (tiende eeuw) 
weten we dat in 715 de zangeres Jamila in Mekka een zangschool opende voor slaven.19 
Aan de hoven van de emirs stond de muziek vooralsnog niet in hoog aanzien in tegenstelling tot 
de dichtkunst, muziek werd daar beschouwd als een bezigheid voor slaven en andere hofdienaren. Pas 
in de achtste eeuw kwam daar verandering in en konden musici soms een grote welstand bereiken. 
Onder hen bevond zich ook een aantal vrouwen, een van de beroemdste was de zangeres Oraib, 
geboren in 797 en afkomstig uit de klassieke school van de Mosuli’s. Van haar wordt gemeld, dat ze 
zeer invloedrijk was en dat ze meer dan 1000 liederen geschreven zou hebben. Opmerkelijk is, dat 
de beschrijving van Oraib zich niet beperkt tot haar kwaliteiten als zangeres en dichteres, maar ook 
eigenschappen omvat die betrekking hebben op haar schoonheid, haar bevalligheid èn haar bedre-
venheid in het schaakspel.20 Kortom, allerlei eigenschappen, die een domna niet zouden misstaan.
Al vrij snel na de komst van de eerste Arabieren naar Spanje ontwikkelde zich daar een eigen 
Spaans-Arabische muziek, die invloedrijker nog zou blijken dan de bron waaruit zij afkomstig was. Bij 
de eerste emir Abdu’r-Rachman I (756-788) waren er al Arabische zangers en luitspelers aan het hof 
in Cordoba en ook de traditie van zingende en dansende slavenmeisjes uit de Arabische wereld vond 
haar weg naar de Moors-Spaanse hoven. Aan het hof van Abdu’r-Rachman II, emir van Cordoba (822-
852) wordt melding gemaakt van het verblijf van drie beroemde zangeressen, nog altijd slavinnen, die 
rechtstreeks van de scholen in Mekka en Medina afkomstig zouden zijn. Waarschijnlijk bleef ook 
hier de rol van vrouwen niet beperkt tot de uitvoering van muziek. Slavenmeisjes werden behalve in 
zang en dans ook opgeleid in verschillende compositietechnieken, vaardigheden, die zij op hun beurt 
weer doorgaven aan volgende generaties vrouwelijke musici.21 De invloed van deze vrouwen moet 
vele malen groter geweest zijn dan het gangbare beeld van ‘zingende en dansende slavenmeisjes’ doet 
vermoeden. Volgens Ribera zou aan het einde van de tiende eeuw de aanwezigheid aan het hof van 
musicerende vrouwen zo ingeburgerd geraakt zijn, dat zingen en musiceren deel uit ging maken van 
de opvoeding: jonge meisjes bekwaamden zich in de zangkunst en in het bespelen van luit, rabel of 
orgel, met de bedoeling ‘solatio’ te bieden aan haar echtgenoot.22 De overeenkomsten met wat bekend 
is over de opvoeding van jonge meisjes aan de hoven in Zuid- Frankrijk is ook hier evident. 
Ook aan de christelijke hoven in Spanje wist 
men de Arabische zangkunst te appreciëren. 
Christelijke vorsten hadden vaak Moorse 
muziekleraren in dienst, van wie zij niet 
alleen de muziek, maar ook de instrumenten 
overnamen. De luit (ud) en ook de belangrijke 
rebec (strijkinstrument) zijn instrumenten van 
Arabische origine. Het was een sterk gemêleerd 
gezelschap dat de Spaanse hoven en huizen van 
welgestelde Spanjaarden bevolkte. Op mini-
aturen afkomstig van het hof van Alfonso el 
Sabio (1221-1284) zijn naast joglars en zingende 
en dansende slavenmeisjes musici in Arabische 
kledij en Arabische instrumenten te zien, maar 
er moeten ook joodse en Portugese speellieden 
in dienst geweest zijn.23 Door het voortdurende 
19 Ribera, ibid., 37.
20 Ribera, ibid., 58-59.
21 Ribera, ibid., 137. 
22 Ribera verwijst voor deze uitspraak naar zijn pamflet: La Enseñanza entre los musulmanes españoles; Bibliófilos y bibli-
otecas en la España musulmana / por Julián Ribera y Tarragó. -3 ed. - Córdoba : Real Academia de Córdoba, 1925 
(Imprenta La Comercial) (Ribera, 114).
23 Dit blijkt uit een bewaard gebeleven rekening van de hofhouding van Alfonso’s zoon Sancho, waarin sprake is van 27 
speellieden, waaronder 13 moren (2 vrouwen!), 1 jood en 12 christenen. 
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contact tussen de Spaanse en de Zuid-Franse hoven vond deze levendige cultuur zijn weg naar heel 
het zuiden van Frankrijk, en beïnvloedde daar de bestaande hofcultuur. Vanaf het begin van de 
twaalfde eeuw waren Moorse slaven, onder wie joglars en zangers in dienst aan de Zuid-Franse hoven, 
waaronder ook het hof in Poitiers. De eerste bekende troubadour Guilhem de Peitieus moet daar al 
vroeg kennis hebben gemaakt met de Spaans-Arabische cultuur. Maar het ging niet om eenrichtings-
verkeer, beïnvloeding in omgekeerde richting heeft zeker ook plaatsgevonden. Aan de Noord-Spaanse 
hoven waren aan het einde van de twaalfde eeuw troubadours in dienst of verbleven daar voor kortere 
of langere tijd. Monge de Montaudon en Guiraut de Bornelh verbleven kort voor 1200 aan het hof van 
Alfonso II van Aragon, en van Guiraut Riquier is bekend dat hij tien jaar aan het hof van Alfonso X 
el Sabio heeft doorgebracht. 
Het Gregoriaans en de Medio-Latijnse traditie
In de inleiding van Words and Music wijst John Stevens op het primaat van de melodie in de 
Middeleeuwse Europese muziek.24 Anders dan in latere perioden is de melodie in de Middeleeuwen 
vrij en autonoom, dat wil zeggen dat zij niet beperkt wordt door een harmonisch kader. Het begrip 
‘harmonie’ in de huidige muziektheoretische betekenis bestond in de Middeleeuwen nog niet, 
‘harmonie’ betekende toen: een melodie met de juiste proporties.25 Dit gold overigens ook voor de 
poëzie, ook daar bestonden ideeën over ideale vormen en verhoudingen. Tot de belangrijkste repre-
sentanten van de autonome melodiekunst behoren het Gregoriaans, de Middeleeuwse niet-liturgische 
latijnse gezangen en het troubadour- en trouvèrerepertoire. 
Naar alle waarschijnlijkheid is de invloed van het Gregoriaans, 
met name van de in een later stadium toegevoegde tropen en 
sequensen, bijzonder groot geweest.26 Veel eigenschappen die 
karakteristiek zijn voor een Gregoriaanse melodie, treffen we 
ook aan in wereldlijke latijnse gezangen en in de chansons 
van troubadours en trouvères. Een belangrijk kenmerk van 
de drie genoemde repertoires is de grote mate van uitwissel-
baarheid van zowel tekstuele als muzikale elementen binnen 
het corpus. Deze uitwisselbaarheid wordt fraai geïllustreerd 
door een aantal contrafacten die tot verschillende repertoires 
behoren. Karakteristieke melodiefragmenten van de gregori-
aanse hymne Ave maris stella vinden we niet alleen terug in 
het troubadourrepertoire, waar ze opduiken in de melodie van 
Guiraut de Bornelh’s Reis glorios, maar ook in de melodie van 
Virgen madre groriosa, een van de Cantigas de Santa Maria 
(cantiga 340), waar in het glorios en groriosa ook een tekstuele 
component mee-beweegt. 
Helène Nolthenius27 spreekt in dit verband over centonisatie: 
vaste motieven (cento’s) zijn willekeurig, als een lappendeken 
24 John Stevens, Words and music in the Middle Ages, 1986.
25 Stevens refereert hier aan het begrip ‘harmonia mundi’. Boethius (480-526) onderscheidt in zijn De institutione musica 
drie verschillende typen muziek: musica mundana, musica humana en musica instrumentalis. Musica mundana is de 
onhoorbare muziek van kosmische trillingen, die sterren en planeten als het ware zoemend met elkaar in evenwicht 
houden. De hele schepping is onderworpen aan deze op wiskundige basis (Pythagoras) geordende ‘wereldharmonie’. 
26 Tropen en sequensen: oorspronkelijk onder lange coloraturen in gregoriaanse gezangen ingelaste tekstpassages, ( om 
moeilijkheden bij de uitvoering te vermijden), later geheel zelfstandige ritmische gezangen naar westers model aangeduid 
met de term sequens. (Sachs, pag. 51-52). Zie ook hoofdstuk 1, par. 1.1. 
27 Helène Nolthenius, Muziek tussen hemel en aarde. De wereld van het Gregoriaans, 1981, 27.
v.00.indb   144 27.07.2007   13:00:28 Uhr
145
over een tekst of compositie 
verspreid. Paul Zumthor28 defini-
eert dit verschijnsel meer in termen 
van beweeglijkheid en een voortdu-
rend veranderingsproces, door hem 
samengevat in de term ‘mouvance’. 
Het gebruik van centonisatie en de 
al eerder genoemde contrafactuur 
wijzen behalve op een sterke mate 
van uitwisselbaarheid ook op het 
ontbreken van een directe relatie 
tussen de (emotionele) inhoud van 
de tekst en de muzikale inhoud, een 
eigenschap die met betrekking tot de troubadourlyriek voor menig misverstand heeft gezorgd.29 Sterke 
overeenkomsten zijn er verder op het gebied van de melodische stijl - syllabisch, neumatisch of melis-
matisch -, het gebruik van cadenzen, de melodische voortgang en het bereik van een melodie. Ook 
het ontbreken van vaste notenwaarden en ritmische aanduidingen wordt voortgezet in de wereld-
lijke repertoires, waar het voor dezelfde (uitvoerings)problemen zorgt. Hoewel alleen het Gregoriaans 
een zuiver modaal karakter heeft, kan men voor liederen uit beide wereldlijke repertoires vaak wèl 
een modale omgeving aanduiden, waarin de finalis of soms ook de reciteertoon als tonaal centrum 
functioneert. 
Een voortzetting van het Gregoriaans vinden we in de Medio-Latijnse traditie. De ontwikke-
ling van wereldlijke latijnse poëzie begint in de elfde eeuw, ongeveer gelijk met de ontwikkeling van 
tropen en sequensen in de religieuze gezangen. De bestudering van de klassieke schrijvers (Ovidius, 
Vergilius, Horatius) heeft hierbij ongetwijfeld een rol gespeeld. In deze periode vinden we nog veel 
latijnse poëzie in klassieke metra, die niet bedoeld was om gezongen te worden. Pas later wordt lyrische 
poëzie geschreven in nieuwe ritmische en rijmende vormen al of niet voorzien van een melodie.30 
Karakteristiek voor de wereldlijke monodie is de herhaling van motieven, vaak ook van complete 
melodische zinnen. De vroegste voorbeelden zijn nog heel eenvoudig van vorm. 
28 Paul Zumthor, Essay de poétique médiévale, (1972), hoofdstuk 2: Zumthor constateert in de vaak anonieme Middeleeuwse 
teksten een hoge graad van tekstuele variatie, die niet alleen dialectische varianten of varianten op lexicaal niveau 
betreffen, maar ook substantiële herschrijving en weglating, vervanging of herschikking van complete secties uit een 
werk. Een dergelijk mobiliteit van teksten of tekstgedeeltes vat Zumthor samen in de term mouvance. 
29 Hendrik van der Werf, The chansons of the troubadours and trouvères, hoofdstuk 4: Uit het feit dat troubadourmelodieën 
zijn opgetekend in non-mensurale notatie en derhalve geen bepaalde subjectieve interpretatie opleggen aan de performer, 
concludeert van der Werf, dat de melodie niet de hoofdzaak is, en dat de meeste aandacht naar de tekst dient te gaan! 
30 Richard Hoppin, Medieval Music, 1978, hoofdstuk XI ‘Secular Monophonic Song’, 256 e.v.
(Muziekvoorbeeld uit Hoppin, Medieval Music)
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Hoppin geeft als voorbeeld het lied O admirabile veneris idolum uit de Cambridge Songs: in een recon-
structie van de melodie worden de eerste vier versregels gezongen op dezelfde melodie, de laatste twee 
op een andere. 
Pas in een latere periode treffen we gevarieerde en complexe vormen aan. De Cambridge Songs 
is de oudste collectie latijnse gezangen in een elfde eeuws manuscript, een mengeling van religieuze 
liederen, klaagliederen, lofzangen voor koningen en bisschoppen, komische volksliedjes en erotische 
poëzie. De beroemdste verzameling is de Carmina Burana, vermoedelijk uit het eind van de dertiende 
eeuw. Het manuscript bevat meer dan 200 liederen, waarvan 48 in Mittelhochdeutsch, zeer veel ook 
in het Latijn, een enkel fragment in het oud-Frans en een aantal in een mengeling van Latijn en een 
contemporain Duits of Frans vernaculair. Het zijn vooral de eet- en drinkliederen, parodieën op 
kerkelijke erediensten en aan het obscene grenzende liefdesliederen, die beroemd en zelfs berucht 
geworden zijn. Daarnaast bevatten de Carmina Burana ook een groot aantal serieuze liefdesliederen. 
Men gaat ervanuit dat de liederen uit de Carmina Burana bedoeld waren om gezongen te worden, 
maar over de melodieën is maar weinig bekend. Sommige liederen zijn voorzien van een melodie, 
genoteerd in een nu niet meer leesbaar schrift, soms is er alleen ruimte vrijgelaten voor muziekno-
tatie. Toch is de melodie van enkele liederen te achterhalen, omdat ze ook voorkomen in andere, 
vooral Franse religieuze handschriften, waar ze voorzien zijn van een leesbare melodie.
De compositie en vaak ook de uitvoering van dit soort gezangen was waarschijnlijk in handen van 
rondtrekkende vaganten en goliarden (auteurs van vooral eet- en drinkliederen), allen vakbekwame 
en ontwikkelde lieden.31 Het zijn echter vooral de minder in aanzien staande speellieden van allerlei 
slag, die dit repertoire populair maakten, niet alleen aan de wereldlijke en kerkelijke hoven, maar ook 
gewoon op dorpspleinen en markten. Zij hebben gezorgd voor de verbreiding van de Middeleeuwse 
geestelijke en wereldlijke lyriek, inclusief die van de troubadours. Wat de troubadourlyriek betreft 
is beïnvloeding vanuit de medio-latijnse traditie makkelijker aantoonbaar voor de strofische en 
muzikale structuur dan voor de inhoud. Vooral het latijnse liturgische repertoire van de abdij van St. 
Martial in Limoges heeft naar alle waarschijnlijkheid als voorbeeld gediend. Het gaat dan vooral om 
de versus, een term die vooral in gebruik was voor tropen van het Sanctus of Agnus Dei. Omdat deze 
teksten meestal in versvorm waren, konden zij gemakkelijk als model dienen voor troubadourlie-
deren, die in de beginperiode van de troubadourlyriek ook vaak aangeduid werden met de term vers, 
zoals blijkt uit het begin van een chanson van Guilhem de Peitieus: 
Pos de chantar m’es pres talentz, 
Farai un vers don sui dolenz
Omdat ik gegrepen ben door het verlangen om te zingen 
zal ik een lied maken waar ik bedroefd van word.
(Pos de chantar m’es pres talentz, vers 1-2)
Liederen in de volkstaal en latijnse wereldlijke gezangen hebben lange tijd naast elkaar voortbestaan 
en hebben elkaar wederzijds beïnvloed, maar uiteindelijk werd het latijnse lied verdrongen door het 
lied in de volkstaal. Behalve liturgische gezangen heeft in sommige gevallen ook de Middeleeuwse 
instrumentale muziek als voorbeeld gediend. Bekend is het mei-lied Kalenda maya van Raimbaut 
de Vaqueiras, waarvan de melodie afkomstig is van een estampida, een danslied dat uitgevoerd werd 
door joglars.32 
31 Clericus vagus/ gyrovagus: door de kerk weinig gewaardeerde, soms uit het ambt gezette, rondzwervende klerikalen. Zie 
Helen Waddell, Vaganten in de Middeleeuwen, 1966, hoofdstuk 8 ‘De ordo vagorum’, 160 e.v. 
32 Reese, Music in the Middle Ages, 218.
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Trobairitz en vrouwelijke musici
Zoals in het begin van dit hoofdstuk al besproken 
is, speelden vrouwen in de Spaans-Arabische 
muzikale cultuur een niet onaanzienlijke rol. Zij 
traden niet alleen op als zangeres of danseres, 
maar konden ook actief zijn als zanglerares en/of 
dichteres. Tegenwoordig is men er in brede kringen 
van overtuigd, dat ook in het twaalfde en dertiende-
eeuwse Frankrijk vrouwen actief deelnamen aan 
het muziekleven. Adellijke vrouwen leerden in hun 
jeugd zingen en een instrument bespelen en in de 
hoedanigheid van trobairitz manifesteerden zij zich 
als schrijfster van teksten en melodieën, maar helaas 
is hun aantoonbare muzikale nalatenschap beperkt gebleven tot één melodie: in een verfranste versie 
van A chantar van de Comtessa de Dia staat boven de tekst van de eerste strofe een melodie genoteerd. 
Dit impliceert echter geenszins, dat de trobairitz verder geen melodieën ontworpen zouden hebben.
Op de eerste plaats is er van het totale corpus troubadourlyriek maar 10% overgeleverd met een 
melodie. Op grond daarvan zouden we al op niet meer dan vier bewaard gebleven melodieën hoeven 
te rekenen. Daarnaast maakt het wijdverbreide gebruik van contrafactuur het heel goed mogelijk 
dat een tekst plus melodie van de hand van een trobairitz model gestaan heeft voor een troubadour-
chanson en dat de melodie niet bij het origineel, maar bij het contrafact overgeleverd is. Angelica 
Rieger oppert deze mogelijkheid voor het chanson Estat ai en greu cossirier van de Comtessa de Dia.33 
Zij acht het waarschijnlijk dat het chanson Lonc temps ai avutz cossiriers van Raimon de Miraval 
gemodelleerd is naar dat van de Comtessa en dat ook de melodie samen met het metrisch schema 
door Raimon overgenomen is. Gezien de tijd, Raimon (1191-1229) leefde iets later dan de Comtessa, 
is dat niet uitgesloten. Ook het feit dat Raimon zeker op de hoogte was van het bestaan van de trobai-
ritz - hij was zelf immers getrouwd met de trobairitz Caudairenga - maakt een dergelijke overname 
heel goed mogelijk.34 
Een andere melodie die mogelijk aan een trobairitz toegeschreven kan worden staat genoteerd 
bij de tenso S’ie’us quier conselh bell’ami’Alamanda tussen Guiraut de Bornelh en Alamanda. In de 
meeste handschriften staat de tenso alleen op naam van Guiraut. In een contrafact van deze tenso, 
een sirventes van Bertran de Born, verwijst de schrijver naar zijn geleende melodie met ‘el son de 
N’Alamanda’. 
Conseill vuoill dar el son de N’Alamanda 
Lai a.n Richart…..
Ik wil raadgeven aan Heer Richard daarginds 
op de melodie van domna Alamanda....
(D’un sirventes no.m cal far loignor ganda, vers 25)
Omdat in de Doctrina de compondre dictats en in de Leys d’Amors de tenso gerekend wordt tot de 
genres die gebruikmaken van geleende melodieën, is het heel goed mogelijk dat de tenso van Guiraut 
zelf gebaseerd is op een geleende melodie, namelijk een son (melodie) gemaakt door Alamanda. 
Vanaf het begin van de elfde eeuw verschijnen er vrouwenliederen in de volkstaal in verschil-
lende gebieden van Europa. De oudste bekende lyrische verzen in de volkstaal zijn de in hoofdstuk 
2 al genoemde kharjas, vermoedelijk fragmenten van vrouwenliederen in een Mozarabisch dialect, 
toegevoegd aan lange strofische Arabische gedichten, muwashshahs genaamd. In Spanje en Portugal 
33 Zie par. 6.4.3. Melodie en tekst bij het contrafact.
34  Rieger, Trobairitz, 618-619.
v.00.indb   147 27.07.2007   13:00:37 Uhr
148
kennen we de Cantiga’s de Amigo, in Duitsland de Frauenlieder35 en in Frankrijk de chansons de 
femme. In al deze liederen is de spreker een vrouw, maar omdat ze vaak anoniem zijn, bestaat er 
onzekerheid over de sekse van de dichter.36 Omdat ook bij deze ‘populaire’ liederen lang niet altijd 
melodieën overgeleverd zijn, wordt het erg moeilijk voor dit genre uitspraken te doen over de bijdrage 
van vrouwen als ontwerper van melodieën 
Vrouwelijke musici waren afkomstig uit verschillende sociale klassen. De trobairitz -op de eerste 
plaats dichteressen - waren vrouwen van adellijke komaf. Of zij ook zelf hun liederen ten gehore 
gebracht hebben is niet bekend, maar de muziektheoreticus Johannes de Grocheio maakt wel melding 
van vrouwelijke zangers, bepaalde genres werden bij voorkeur gezongen door ‘meisjes en jongeren’.37 
Ook de hoger geachte chansons werden door vrouwen gezongen met begeleiding van een harp. Maria 
Coldwell veronderstelt dat vrouwen net zo vaak als mannen optraden in het openbaar en dat zij in 
sommige genres zelfs de boventoon voerden, met name in de carol en in het danslied. Vrouwelijke 
joglars daarentegen kwamen voort uit de lagere sociale klassen, een traditie die waarschijnlijk 
afkomstig was van de zingende en dansende slavenmeisjes uit de Arabische wereld. Als joglars waren 
vrouwen betrokken bij de uitvoering van diverse genres van de troubadourlyriek. 
De opkomst van de polyfonie betekende voor de vrouwen een beperking van hun muzikale acti-
viteiten, zij worden nog wel genoemd als uitvoerders van polyfone muziek, maar zij schreven zelf 
geen liederen meer. Als oorzaak noemt Coldwell de gedegen scholing die nodig is voor het schrijven 
van polyfone muziek, een scholing waarvan vrouwen in de veertiende-eeuwse kathedraalscholen en 
universiteiten uitgesloten waren. 
6.3 Karakteristieken van de troubadourmelodie 
Evenals de teksten hebben de melodieën een formeel karakter, dat wil zeggen dat er een sterke nadruk 
ligt op een goede organisatie van de vorm. Waarschijnlijk speelt hierin het orale karakter van de trou-
badourlyriek een belangrijke rol. Net zoals een goed gestructureerde tekst met een helder rijmschema 
en een vaste strofevorm beter onthouden kan worden dan een tekst met een volstrekt willekeurige 
vorm, blijft een goed georganiseerde melodie met een duidelijk melodieverloop en een goede balans 
beter in het gehoor hangen dan een melodie waaraan ieder oriëntatiepunt en iedere vaste vorm 
ontbreekt. Voor de teksten betekent dit een strikte ordening van het aantal syllabes per vers, een vast 
rijmschema en een vast aantal verzen per strofe. 
Voor de organisatie van de melodie gelden veelal de volgende structuurprincipes: het gebruik van 
structuurtonen als oriëntatiepunten, de herhaling van melodische zinnen of fragmenten (motieven of 
cento’s), de begrenzing van een melodische zin door middel van een cadens, duidelijke contouren en 
een duidelijk verloop van de melodie. Met name de manipulatie met motieven binnen een compositie 
wordt beschouwd als een van de belangrijkste structuurmiddelen die de troubadours hanteerden om 
hun werk samenhang te geven en tegelijkertijd te zorgen voor voldoende variatie.38 Van der Werf wijst 
op de structuurfunctie van de kwart en de terts. Hij veronderstelt voor het Gregoriaans een ontwik-
keling van kwart- naar tertsstructuren en verklaart deze ontwikkeling ook van toepassing op het 
troubadourrepertoire. Beide repertoires zouden gekenmerkt worden door een vermenging van kwart- 
en tertsstructuren. 39 Ook Curt Sachs wijst op het belang van de terts in de Middeleeuwse wereldlijke 
monodie.40 Hij stelt een structuur voor, gebaseerd op een reeks opeenvolgende tertsen, soms afgewis-
seld met een contrasterende reeks.41 Vaste en stabiele ordeningspatronen betekenen echter nog geen 
35 Veel Frauenlieder zijn van latere datum, 14e en 15e eeuw.
36 Een aantal Cantigas de amigo en het merendeel van de Frauenlieder zijn toegeschreven aan een mannelijke auteur. 
37 Coldwell, Jouglaresses and trobairitz, 39-61.
38 Aubrey, op.cit., 193. 
39 Van der Werf, The extant troubadour melodies, 30-32.
40 Sachs, op.cit., 59.
41 Als argument voor deze opvatting kan men aanvoeren, dat analyses van Middeleeuwse melodieën of melodische zinnen 
vaak een bovengrens laten zien, die bepaald wordt door drie opeenvolgende tertsen en niet door het octaaf.
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regelmaat in die patronen. Alleen bij de late en merkwaardigerwijs ook bij de vroegste troubadours 
vinden we een voorkeur voor de regelmatige ABABx vorm,42 in de middenperiode treffen we veel 
doorgecomponeerde melodieën aan en melodieën met herhalingen op een onvoorspelbare plaats. 
Aubrey constateert - het geheel overziende - een ontwikkeling naar meer gereguleerde herhalings-
structuren van de eerste tot de laatste generatie troubadours.43 
Stereotiep voor de hoofse lyriek is de strofevorm en de verdeling van de strofe in ‘frons’ en ‘cauda’, 
zoals dat door Dante in De vulgaris eloquentia beschreven is. Op basis van het rijmschema kan de 
frons vaak, maar bij de troubadours lang niet altijd, verdeeld worden in twee identieke delen - pedes- 
terwijl de cauda meestal niet gestructureerd is. Het standaardschema is ab ab x, maar abba x komt 
ook veelvuldig voor. Voor Middeleeuwse theoretici44 gold de klassieke retorica in het algemeen als 
het belangrijkste uitgangspunt. Met betrekking tot de vorm zijn de eerste drie elementen daarvan 
belangrijk:
inventio: vaststelling van het thema, in het Occitaans aangeduid met de term razo.
dispositio: de logische rangschikking van de argumenten van de razo. 
elocutio: de tastbare vorm van het gedicht, waarin de dispositio tot uitdrukking komt.
Het laatste element van de klassieke retorica, de pronunciatio of actio, betreft de uiteindelijke presen-
tatie, de voordracht voor het publiek. De klassieke redenaars beschouwden de actio als het belangijke 
sluitstuk van de rede. In klassieke tractaten vinden we dan ook richtlijnen voor stemgebruik, gebaar, 
mimiek en houding.45 Voor de uitvoering van een troubadourchanson omvat de pronunciatio ook 
een muzikale dimensie, waarin naast de genoteerde melodie ook elementen als ritmiek, accentuering, 
dynamiek en een - al of niet geïmproviseerde - instrumentale begeleiding betrokken moeten worden. 
Op de problematiek rond de uitvoering van troubadourchansons zal ik nog uitgebreid ingaan. 
Het meest besproken in de Middeleeuwse tractaten is de elocutio, die formeel het duidelijkst 
gestalte krijgt in de versificatie. De weergave daarvan is het metrisch/strofisch schema, dat in de vorm 
van grafemen informatie verschaft omtrent het aantal verzen per strofe, het aantal syllaben per vers 
en het rijmschema. Ter illustratie volgt nu het rijmschema van de eerste strofe van het chanson Ab Joi 
et ab Joven van de Comtessa de Dia46: 
    a8 –  b7˘ – a8 – b7 ˘ b7˘ –  a8 –  a8 – b7˘
( -ais, -aia, -ais, -aia-aia, -ais, -ais, -aia)
Het is duidelijk dat een dergelijke grafeem maar een zeer beperkt beeld geeft van de strofe als muzikaal-
lyrische eenheid. Niet alleen zegt het niets over de innerlijke structuur en samenhang van de strofe, 
maar ook rijmtechnische elementen als alliteratie, binnenrijm en afgeleid rijm blijven buiten beeld, 
evenals aspecten van het woordaccent en de woordklank. Belangrijk voor de Occitaanse poëzie is ook 
de relatie tussen de strofen onderling, die in de gebruikelijke grafeemweergave niet zichtbaar gemaakt 
wordt. In structuurbeschrijvingen gebruikt men daarvoor de terminologie uit de veertiende-eeuwse 
Leys d’ Amors, waarin met termen als coblas doblas, coblas capcaudadas, coblas unissonans en derge-
lijke de aard van de samenhang tussen de opeenvolgende strofen nader gepreciseerd wordt.47 Ook de 
muzikale structuur wordt traditioneel in grafemen weergegeven. 
42 ABABx: letterlijke herhaling van de eerste twee melodieregels. Variaties pas in het tweede deel van de melodie. 
43 Aubrey, op.cit., 173.
44 O.a. Geoffroi de Vinsauf, Jean de Garlande, John of Salisbury (Aubrey, 68).
45 O.a. Cicero, De inventione; Horatius, Ars poetica.
46 Ab Joi et ab Joven m‘apais // Et Jois et Jovenz m‘apaia,
 Que mos amics es lo plus gais // Per qu‘ieu sui coindet‘ e gaia;
 E pois eu li sui veraia, // Be‘s tanh qu‘el me sia verais, 
 Qu‘anc de lui amar non m‘estrais  // Ni ai cor que me n‘estraia.
47 Coblas doblas: rijmklanken wisselen per twee strofen. Coblas capcaudadas: laatste rijmklank is eerste van de volgende 
strofe. Coblas unissonans: rijmklank is voor alle  strofen gelijk.
-
-
-
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De letters corresponderen met volledige melodieregels, varianten worden aangeduid door middel van 
superscript:
A B C D  A1 B1 C1D48
Het grafisch systeem dat de poëtische structuur van een gedicht weergeeft, is in feite niet geschikt 
om de muzikale structuur duidelijk te maken. Op de eerste plaats representeren letters in het 
muzikale grafeem een complete muzikale zin, terwijl zij in een poëtisch grafeem alleen het rijmwoord 
aanduiden. Op de tweede plaats kunnen belangrijke muzikale structuurmiddelen als melodische 
motieven, cadenspatronen of gevarieerde herhaling niet zichtbaar gemaakt worden. Om dit probleem 
te ondervangen heeft Aubrey een (vrij gecompliceerd) grafisch systeem ontwikkeld dat behalve de 
plaats en de lengte van een motief, ook gevarieerde vormen ervan kan weergeven:
A         B          A         B          C          D      B
A5 B3   C5B
1
3   A5B3   C5B
1
3   A
1
5B
11
3   D   C5B
1
3  
Dit voorbeeld representeert het melodisch schema van Jaufre Rudel’s chanson Lanquan li jorn, dat 
hieronder in notenschrift weergegeven is.49 De bovenste reeks geeft het schema op de traditionele 
manier weer, het onderste volgens het systeem van Aubrey. De letters staan hier voor motieven, het 
subscript voor het aantal neumen dat zo’n motief omvat en het superscript voor de varianten. 
48 Melodisch schema van Ab joi
49 Muziekvoorbeeld ontleend aan Aubrey, 189. De spelling van de liedteksten in de notenvoorbeelden en de lopende tekst is 
niet altijd congruent vanwege de uiteenlopende weergaven in de literatuur. 
Figuur 1 
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Sinds Gennrich is de herhaling het belangrijkste structuurprincipe bij de grafische weergave van 
de Middeleeuwse monodie.50 Gennrich beschouwt de herhaling als de belangrijkste compositorische 
techniek, die de bedoeling van de componist ten aanzien van de bouw van de melodie moet verdui-
delijken (Wille zur Form). Hij benadrukt de strofe als een onafhankelijk organisch geheel, dat een 
innerlijke structurele wetmatigheid kent die niet altijd samen hoeft te vallen met de traditionele op 
rijmtechnische en metrische aspecten gebaseerde strofebouw en dat vaak beter uitgedrukt wordt door 
de muzikale structuur dan door het rijmschema. Aubrey wijst erop dat naast de herhaling ook andere 
muzikale elementen een rol kunnen spelen. Toonhoogte, intervallen, bereik, motieven, cadenzen en 
tonale centra kunnen structuur en samenhang geven. Zij past de klassieke retorica ook toe op de 
muziek en beschouwt de effectieve uitwerking van de muzikale ideeën (argumenten) in noten als de 
muzikale representant van de elocutio.51 Meer en minder gedetailleerde componenten van versificatie 
als rijmschema’s, refrein of poëtisch enjambement zouden zo hun muzikale tegenhangers kunnen 
hebben in de vorm van motivische relaties, incipits of cadenzen. Directe correspondenties zijn echter 
zeldzaam. 
In het algemeen worden de troubadourmelodieën in de muziekwetenschap beoordeeld als het 
resultaat van een hoogontwikkelde en zorgvuldig ontworpen muzikale vorm, die op eigen wijze met 
eigen muzikale middelen uitdrukking kan geven aan de razo van de tekst. Een afwijkende opvatting 
vinden we bij Hendrik van der Werf. Hij vindt dat de melodieën in vergelijking met de tekst geken-
merkt worden door een zekere mate van onzorgvuldigheid. De troubadours besteedden volgens hem 
maar weinig aandacht aan de melodieën, die in zijn ogen niet erg origineel zijn en weinig aandacht 
voor details laten zien.52 Van der Werf heeft echter te weinig oog voor het subtiele spel met onder meer 
melodische en motivische structuren, bijzondere cadensvormen en de beweging van de melodie, die 
op een bijzondere manier kunnen samengaan met de voortgang in de tekst. 
Genre en stijl
In besprekingen van het troubadourchanson lopen de begrippen stijl en genre vaak door elkaar. De 
oorzaak daarvan is de verwarring van normatieve, thematische, structurele en esthetische criteria in 
de afbakening van stijlen en genres. Ook met betrekking tot het begrip ‘stijl’ speelt in de hoofse lyriek 
de klassieke retorica een belangrijke rol. In de categorie ‘elocutio’ worden drie spreekstijlen onder-
scheiden: grandiloquus, mediocris en humilis, die bepaald worden door de keuze van het onderwerp, 
het taalgebruik en de sociale status van zowel spreker als toehoorders. Stijl in deze betekenis is een 
normatief en prescriptief begrip. Bij een bepaald onderwerp, bedoeld voor een bepaalde categorie 
toehoorders, behoort een bepaalde manier van spreken, schrijven en componeren. Dragonetti plaatst 
het troubadourchanson in de categorie ‘grandiloquus’ en duidt het aan met de term ‘le grand chant 
courtois’.53 Tegenover deze als aristocratisch gekwalificeerde stijl van het hoofse troubadourchanson 
staat de meer populaire stijl van dichtvormen als dansa’s en pastourelles.54 Omdat het onderscheid 
in deze twee klassen niet alleen gebaseerd is op stijl in retorische zin maar ook betrekking heeft op 
inhoud, verwijzen Zumthor en Bec er ook naar met de term ‘register’. Christopher Page noemt deze 
retorische stijlen eenvoudigweg ‘genres’; hij verbindt er de termen ‘high en low style’ aan, een onder-
scheid dat hij later gebruikt in zijn theorie over het gebruik van instrumenten.55 
In de oudste Middeleeuwse verhandelingen over poëziekunst wordt echter nog geen onderscheid 
gemaakt tussen verschillende genres, al zijn er wel verwijzingen naar verscheidenheid in topics en 
verschillen in sociale status van toehoorders en uitvoerders.56 Bij latere theoretici wordt de ‘eenheid 
50 Friedrich Gennrich, Grundriss einer Formenlehre des Mittelalterlichen Liedes. Hoofdstuk II en III.
51 Aubrey, op.cit., 144 e.v.
52 Van der Werf, The chansons of the troubadours and trouvères, hoofdstuk 5, par. ‘De vorm van de melodieën’.
53 De term is door Dragonetti bedacht voor het trouvèrechanson, maar wordt ook toegepast op het troubadourchanson.
54 Termen gebruikt door o.a. Jeanroy, Zumthor en Bec. Ook al in Middeleeuwse tractaten.
55 Christopher Page, Voices and instruments of the Middle Ages, 1987.
56 Raimon Vidal, Las razos de trobar en Uc Faidit, Donatz proensals (beide begin 13e eeuw, Aubrey, 72).
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van onderwerp’ belangrijk en pas dan maken zij onderscheid op basis van thematiek.57 De trouba-
dours zelf lijken zich niet erg druk te maken over de soorten poëzie die zij schiepen, al verwijzen zij 
wel met verschillende termen naar hun literaire producten: canso, vers of lai. Zij laten zich echter niet 
uit over de betekenis ervan. Voor de troubadours zijn poëtische stijlen compositietechnieken, die zij 
al dan niet in overeenstemming met het gekozen thema hanteren. Deze poëtische stijl staat los van 
de individuele stijl, die in de troubadourlyriek ook een belangrijke rol speelt en die in de gedichten 
aangeduid wordt als trobar clus, trobar ric of trobar leu.58 Hoewel deze termen wel in algemene zin 
te definiëren zijn, verwijzen zij toch altijd naar de individuele stijl van de troubadour. Ook in de 
muziek kan men een dergelijk onderscheid maken, manipulaties met textuur, motieven en dergelijke 
kunnen makkelijk of moeilijk zijn en als zodanig karakteristiek zijn voor de muzikale stijl van een 
troubadour.
In hoeverre droeg nu de muziek bij tot of werd zij bepaald door het ‘genre’? We mogen ervan uitgaan 
dat poëtische en melodische elementen geregeerd werden door eenzelfde esthetiek, en dat de dichter 
met tekst en melodie hetzelfde doel nastreefde. Een troubadourmelodie moet opgevat worden als een 
zelfstandige entiteit, die tot stand komt met behulp van specifieke muzikale middelen die wezenlijk 
anders zijn dan verstechnieken, maar dat betekent niet dat tekst en muziek volkomen los van elkaar 
staan. Bij het muzikaal vormgeven van een tekst zal men er altijd naar streven een melodie te produ-
ceren die de uitdrukkingskracht van het gedicht versterkt, met andere woorden: tekst en muziek 
werken harmonisch samen aan de totstandkoming van het chanson in zijn totaliteit.59 
Betekent dat nu dat voor een bepaald type chanson een bepaald type melodie vereist is? 
Waarschijnlijk niet. Het is zeker mogelijk om - naast formele correspondenties - relaties aan te tonen 
tussen tekst en muziek op het niveau van structuur, organisatie en ontwikkeling van tekstuele en 
muzikale elementen. Dat wil echter absoluut niet zeggen dat deze relaties een bepaald type melodie 
zouden definiëren of enig verband zouden hebben met het ‘genre’, waartoe het gedicht gerekend 
wordt. Alleen al het wijdverbreide gebruik van contrafactuur, waarbij melodieën uitwisselbaar zijn 
binnen verschillende genres, levert voldoende bewijs voor het tegendeel.
Een geheel nieuwe benadering van het genreprobleem wordt gepresenteerd door John Stevens60. 
Centraal in zijn theorie staat het ‘getal’, dat hij beschouwt als het onderliggende principe van de 
schepping, en daarmee dus ook van ‘musica’. Hij baseert zich in belangrijke mate op de theorieën van 
Dante (De vulgaris eloquentia), die hij als belangrijke leidraad neemt in zijn zoektocht naar getalsdis-
posities in zowel tekst als melodie.61 Dat brengt hem tot de conclusie dat twaalfde en dertiende-eeuwse 
poëzie gebaseerd is op puur numerieke gegevens. Aan de ene kant onderscheidt hij het zuiver hoofse 
isosyllabische lied, waarvoor hij een zuiver numerieke traditie veronderstelt, aan de andere kant staat 
het meer populaire genre, dat hij in een metrische-ritmische traditie plaatst.62 
Het begrip ‘muzikale stijl’ kan niet zonder meer gebruikt worden als tegenhanger van ‘poëtische 
stijl’ in de zin van de klassieke retorica. Een dergelijk onderscheid in hogere en lagere stijlen valt op 
het niveau van de muziek niet te maken. Muzikale stijl verwijst in hoofdzaak naar de individuele 
stijl van de troubadour, waarbij ook vaak esthetische categorieën in het geding zijn. Dat neemt niet 
weg dat in Middeleeuwse verhandelingen muzikale ingrediënten beschouwd worden als stijlcompo-
nenten, die de troubadour al dan niet kan inzetten bij de compositie van een melodie. Soms is het 
57  Joffre de Foixa en Johannes de Grocheio (beide eind 13e eeuw, Aubrey, 73).
58 Deze termen gaan terug op het onderscheid in de klassieke retorica tussen ‘ornatus difficilis’ (moeilijke stijlfiguren en 
versvormen) en ‘ornatus facilis’ (gemakkelijke stijl). Trobar clus (vaak ook hermetisch taalgebruik) en ric vallen onder 
ornatus difficilis, trobar leu onder ornatus facilis. 
59 Ook een omgekeerde volgorde lijkt mogelijk: de troubadour ‘zoekt’ woorden bij een melodie, die de essentie van die 
melodie tot uitdrukking brengt of versterkt. De aan het begin van dit hoofdstuk aangehaalde woorden van Bernart Marti 
lijken in deze richting te wijzen. 
60 Stevens, op.cit., hoofdstuk I. 
61 Niet te verwarren met getalsymboliek, waarin het getal verbonden is met informatie van niet numerieke aard. 
62 Margaret Switten, Music and poetry in the Middle Ages (1995), 125.
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mogelijk vast te stellen of en in welke mate de troubadour zich conformeert aan bestaande stijltradi-
ties, maar het is moeilijk een uniform beeld te schetsen van de manier waarop een muzikale stijl zich 
manifesteert en zich ontwikkelt van de ene generatie op de andere.63 Het begrip ‘stijl’ wordt behalve 
in bovengenoemde meer algemene betekenissen ook gebruikt voor de melodische ‘stijl’ in engere zin. 
Bedoeld worden dan melodische karakteristieken, die verwijzen naar de textuur van de melodie, 
die syllabisch, neumatisch of melismatisch kan zijn. Soms wordt ook gedoeld op het verloop van de 
melodie, die staps- of sprongsgewijs, met grote of kleine intervallen kan verlopen. 
Structurele relaties tussen tekst en muziek 
In Der musikalische Nachlass der Troubadours wijst Gennrich erop dat de tekstschrijver geen volledig 
onafhankelijke tekst schept alleen volgens de regels van de vers- en rijmtechniek, maar dat hij van 
meet af aan onderhevig is aan de invloed van de melodie van het lied, een invloed die merkbaar is 
in het originele lied en in contrafacten.64 Gennrich beschouwt het woordaccent als drager van de 
ritmiek, die in het lied moet samenvallen met de drager van de ritmiek in de melodie. Stevens merkt 
op, dat in het Occitaanse lied, dat geen regelmatige verdeling van het woordaccent kent, herhaalde 
melodieën nooit op dezelfde manier zullen passen op verschillende regels van de tekst. Dat geldt 
zowel voor herhalingen binnen de strofe, als voor herhalingen in de opeenvolgende strofen en voor 
contrafacten. De melodie zou dus een soepele pasvorm moeten zijn, die zich kan plooien naar de 
kenmerken van de tekst.65 De innerlijke structuur van de strofe, die niet altijd weerspiegeld wordt in 
het rijmschema, moet globaal samengaan met de muzikale structuur. Dat betekent ook dat er vaak 
geen volledige formele correspondentie is tussen tekst en melodie, iets wat door Van de Werf als een 
gebrek aangemerkt wordt, maar wat bij nadere beschouwing van het lied in zijn totaliteit soms tot heel 
andere conclusies kan leiden. Ook het ontbreken van correspondentie kan functioneel zijn en het is 
heel goed mogelijk dat de betekenis daarvan pas duidelijk wordt als men het verloop van de tekst door 
de verschillende strofen heen bekijkt.66 
Kan de globale overeenkomst tussen tekst en muziek uitgebreid worden naar de details van 
woord- en zinsformatie? Met andere woorden: kunnen individuele woorden benadrukt worden door 
toonhoogte, toonduur, melismen of een speciale manier van uitvoeren? In het algemeen zal het niet 
mogelijk zijn dergelijke directe relaties aan te tonen, en zijn zulke relaties ook niet te objectiveren of te 
normeren zonder dat men vervalt in hinein-interpretieren van a-prioristische veronderstellingen met 
betrekking tot negentiende-eeuwse (romantische) tekst-uitbeelding in muziek. 
De relatie tekst-muziek moet veel ruimer geïnterpreteerd worden en heeft waarschijnlijk meer te 
maken met de organisatie en de voortgang van tekst en melodie. In de Doctrina de compondre dictats 
is al sprake van een zekere stilistische of structurele overeenkomst tussen melodie en tekst, met name 
van de melodie in relatie tot het thema, de structuur en de functie of de uitvoering van een lied. Er 
worden regels gegeven met betrekking tot contrafactuur: voor sommige soorten liederen (canso, vers, 
dansa, alba) is een nieuw gecomponeerde melodie noodzakelijk, voor andere ( pastorela, tenso, lai) 
kan men gebruik maken van een bestaande melodie, maar ook hier is de keuze aan bepaalde regels 
gebonden. Dit suggereert dat sommige melodieën door hun aard wèl een bijdrage kunnen leveren aan 
de uitdrukking van de razo van de tekst en andere niet. 
Aangezien het niet mogelijk is melodieën te categoriseren op grond van thematiek, moet er volgens 
Aubrey nog iets anders zijn dat bepalend is voor het karakter van een melodie. Misschien iets wat te 
maken heeft met het arrangeren van specifieke muzikale elementen, waardoor tekst en melodie, die 
63 Aubrey, op.cit., 204.
64 Gennrich, Der musikalische Nachlass, 16.
65 Stevens, op.cit., 46. Stevens benadrukt dat deze opvatting de dominantie van de tekst over de muziek lijkt te impliceren, 
maar dat is volgens hem geenszins het geval, de tekst en de melodie zijn zelfstandige entiteiten, en de manier waarop zij 
samengaan kan van regel tot regel en van strofe tot strofe verschillen.
66 Voorbeeld bij Aubrey, 97. De disharmonie tussen rijmschema en melodisch schema bij Marcabru: L’autrier jost una 
sebissa. Ook bij Switten, 116.
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beide in dienst staan van een en dezelfde razo, zich min of meer volgens analoge structuren kunnen 
ontvouwen in de tijd. Dit houdt echter niet in dat een bepaalde melodie slechts één bepaalde razo kan 
dienen, de flexibiliteit van de melodie maakt het mogelijk dat zij de inhoud van heel verschillende 
teksten tot uitdrukking kan brengen. Een illustratie van deze eigenschap vormen de vele contrafacten. 
Hetzelfde geldt, op kleinere schaal, ook voor de verschillende strofen van een gedicht. Herhaling van 
de melodie in de opeenvolgende strofen versterkt iedere keer het thema van de tekst. De structuur van 
het gedicht blijft hetzelfde, maar de woorden veranderen terwijl zij het thema verder ontvouwen voor 
de luisteraar. Dezelfde noten kunnen als dragers van een andere tekst bij de luisteraar een heel ander 
effect teweegbrengen, terwijl toch de eenheid van het lied behouden blijft.67  
Men zou een dergelijke relatie tussen tekst en muziek ook kunnen definiëren als een vorm van 
intertekstualiteit, een begrip uit de moderne literaire theorie, waarin een tekst opgevat wordt als een 
netwerk van citaten, waarvan de betekenis tot stand komt door verwijzing naar andere teksten of 
andere media In de troubadourlyriek gaat het meer om uitwisselbare tekstuele en muzikale struc-
turen, die op verschillende manieren naar elkaar kunnen verwijzen en zo een dynamische relatie 
tussen beide componenten mogelijk maken.
De uitvoering
Als we aannemen dat laat-Middeleeuwse lyriek - in het bijzonder het gezongen lied - meer retorisch 
was dan literair, dan accepteren we tegelijkertijd dat niet alleen de compositie van de tekst en de 
melodie bepaald werd door retorische regels, maar dat die ook golden voor de uitvoering voor publiek. 
Binnen de klassieke retorica valt de uitvoering in de categorie pronunciatio (ook actio). Een heden-
daagse zanger dient zich daar terdege rekenschap van te geven, want zijn houding ten opzichte van 
‘het geestelijk eigendom’ van de componist en de op schrift gestelde versie daarvan verschilt wezenlijk 
van die van een Middeleeuwse uitvoerder. 
Van der Werf is van mening dat het besef van het bestaan van een origineel dat gerespecteerd 
dient te worden (onze eerbied voor het origineel) in de late Middeleeuwen niet bestond en dat een 
uitvoerder het lied naar eigen smaak reproduceerde, al dan niet met variaties in de melodie.68 De 
vraag is nu in hoeverre deze eigen smaak gebonden was aan retorische tradities en aan usances in 
de uitvoeringspraktijk. In de Middeleeuwse verhandelingen wordt maar weinig aandacht besteed 
aan de pronunciatio. Het betreft in hoofdzaak mogelijkheden voor een muzikaal-ritmische weergave 
van poëtische karakteristieken, suggesties voor een wijze van uitvoering of voor een aan het genre 
gebonden tempo. Uit het oogpunt van de retorica heeft de pronunciatio direct betrekking op de 
toehoorders. Dat wil zeggen dat de ‘stijl’ van de uitvoering bepaald wordt door de status van het ten 
gehore te brengen lied in het geheel van de performance èn door de (sociale) status van de toehoor-
ders.69 Een hoofs lied aan het hof wordt anders uitgevoerd dan een danslied voor een lager geplaatst 
publiek.
Met betrekking tot het veel bediscussieerde probleem van metrum en ritme signaleert Van der 
Werf een groot verschil tussen de manier waarop wetenschappers omgaan met de relatie tekst/
muziek en de manier waarop zangers dat doen. Een wetenschapper hoeft geen uitspraken te doen 
over de accentuatie of de lengte van individuele noten. Een zanger daarentegen, die in zijn uitvoe-
ring de inhoud van een lied zo goed mogelijk tot uitdrukking wil brengen, moet die beslissing wèl 
nemen. Volgens van der Werf komt het lied het best tot zijn recht als het uitgevoerd wordt in een vrije 
declamatorische stijl, die geen vast metrum in duur of accentuatie, noch een voorgeschreven tempo 
kent. De zanger kan in iedere versregel en iedere strofe zijn eigen uit de tekst voortvloeiende accenten 
aanbrengen, waardoor niet iedere strofe hetzelfde hoeft te zijn. Dit houdt dan wel in dat het ritme van 
67 Aubrey, op.cit., 112.
68 Van der Werf, The chansons of the troubadours, 29.
69 Margaret Switten, Music and poetry. 
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de tekst het muzikale ritme genereert, een opvatting waar niet iedereen het mee eens is.70 Muzikaal 
ritme kan ook ontstaan uit impulsen die rechtstreeks uit de muziek voortkomen en onafhankelijk 
zijn van welk poëtische element dan ook. Muzikale elementen volgen hun eigen regels, zij kunnen een 
extra laag in de structuur van een gedicht aanbrengen, die versterkend, complicerend of aanvullend 
kan werken. Aubrey formuleert het heel sterk: muzikaal ritme domineert waarschijnlijk ieder ander 
aan de tekst inherent ritme. Het bestaan van een universele ritmische stijl voor het gehele trouba-
dourrepertoire is echter niet aannemelijk. Ieder lied en misschien zelfs iedere uitvoering had en heeft 
waarschijnlijk zijn eigen ritme. 
Behalve met de bovenstaande ritmeproblematiek heeft de moderne uitvoerder van het troubadour-
lied ook rekening te houden met het probleem van de instrumentale begeleiding. In de handschriften 
zijn daarover geen aanwijzingen te vinden en ook de Middeleeuwse traktaten geven met name voor het 
troubadourrepertoire maar weinig informatie. Hoewel de troubadourchansons tegenwoordig bijna 
altijd uitgevoerd worden in een instrumentale context van begeleiding of omspeling, is een aantal 
musicologen van mening dat dat in de Middeleeuwen niet het geval was, althans niet standaard.71 
Christopher Page veronderstelt een relatie tussen genre en het gebruik van instrumenten. ‘High style’ 
genres als canso, sirventes en planh moeten niet in verband gebracht worden met instrumenten, de 
meer populaire ‘low style‘ genres als pastorela, lai en dansa wel.72 
Iconografische gegevens en contemporaine verhalende teksten lijken te duiden op een uitvoering, 
waarin het instrumentale aandeel bestaat uit - waarschijnlijk grotendeels geïmproviseerde - begelei-
ding van de zang. Soms lijkt een uitspraak van een troubadour dit vermoeden te bevestigen. Wanneer 
Albertet de Sisteron aan Peirol, vedelaar, zanger en ook troubadour, vraagt op zijn vedel te spelen en 
de woorden en de melodie van zijn chanson te zingen, lijkt het gerechtvaardigd dit vedelspel op te 
vatten als begeleiding van de zang:
Peirol violatz e chantatz conhtamen 
De ma chanson los motz e-l son leugier.
Peirol, speel de vedel en zing met gratie 
De woorden en de vrolijke melodie van mijn chanson.
(Bon chantar fai al gent temps de pascor, vers 43-44)
Volgens Aubrey zal de begeleidende stem niet veel afgeweken hebben van de bestaande melodie. Zij 
betwijfelt of het om parallelle begeleiding gaat, zoals Page suggereert. Aubrey gelooft ook niet in 
een polyfone begeleiding van troubadourliederen, zelfs niet in het gebruik van bourdontonen, dat zij 
problematisch acht vanwege het ontbreken van een tonaal centrum. 
Op miniaturen en andere afbeeldingen zien we een keur aan instrumenten in de handen van trou-
badour of joglar aan ons oog voorbijtrekken. Miniaturen van de Cantigas de Santa Maria leveren 
een prachtige collectie afbeeldingen van Middeleeuwse muziekinstrumenten, vaak van Arabische 
origine. We zien mannen en vrouwen als bespelers van vedel en rebec, harp en luit, fluiten, doedelzak, 
trombone en psalter. In vidas en razos treffen we regelmatig verwijzingen aan naar de bekwaam-
heden van joglars en troubadours als zangers en instrumentalisten. Hoewel er uit de handschriften 
geen directe aanwijzingen vallen af te leiden met betrekking tot de uitvoeringspraktijk voor het totale 
repertoire, suggereren ze toch een wijdverbreide acceptatie van instrumenten in de ‘art de trobar’. 
6.4 Analyse van trobairitzchansons
Voor de bespreking van de muzikale component van individuele trobairitzchansons heb ik wegens het 
ontbreken van bij de teksten overgeleverde melodieën overwegend gebruik gemaakt van contrafacten. 
Om deze reden en om deze stap te legitimeren heb ik in het onderstaande apart aandacht besteed aan 
70 Aubrey, op.cit., 253-254; Paulsmeier: cd toelichting p. 5
71 Van der Werf, The chansons of the troubadours, 20. Aubrey, op.cit., 260-261. 
72 Page, Voices and instruments, 8 e.v.
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het procédé van de contrafactuur, een begrip dat overigens ook in het voorafgaande al diverse malen 
is genoemd.
6.4.1 Contrafactuur
Contrafactuur is een muzikaal procédé dat in de muziekwetenschap door de eeuwen heen verschil-
lend wordt toegepast en omschreven. Voor de laat-Middeleeuwse contrafactuur die in deze studie aan 
de orde is, kan het volgende als omschrijving en definiëring dienen. Etymologisch stamt contrafactum 
van het latijnse contrafacere dat zich via het oud-Franse contrefaire in de Duitse muziekwetenschap-
pelijke traditie heeft gevestigd als Kontrafaktum, Kontrafaktur. Contrafact is een wetenschappelijke 
term voor het dichten van nieuwe teksten in bestaande vormen en op bestaande melodieën. Het 
gaat om het ‘lenen’ van een melodie uit de ene sfeer voor gebruik in de andere, vaak van sacraal 
naar profaan, ook echter, binnen de troubadourcultuur, binnen een en dezelfde sfeer. Het procédé 
is al aanwezig in het Gregoriaanse repertoire waar de teksten van nieuwe feesten gewoonlijk werden 
uitgewerkt op oude melodiëen. Ook veel melodieën van hymnen en sequentiae werden meermalen 
van nieuwe teksten voorzien. Hoewel de term ‘contrafact’ op zichzelf niet voorkomt in de muziek-
theorie van de Middeleeuwen werden melodieën bijvoorbeeld wel gerubriceerd in de trant van un 
lais de Nostre Dame contre le Lai Markiol, die de begeleiding vormt van een Maria- contrafact van 
de trouvère Goutier de Coincy. De term contrafactum in de moderne zin wordt voor het eerst aange-
troffen in een vijftiende-eeuws Duits manuscript (Pfulligen), waar het wordt beperkt tot tekstuele 
bewerking van seculiere melodieën voor sacraal gebruik. Wanneer de term (zoals in deze studie) in 
een moderne zin wordt gebruikt, dan zijn er geen algemene regels met betrekking tot de vraag of de 
term moet worden gereserveerd voor sacrale bewerkingen van seculiere melodieën. In de meest strikte 
zin zou een contrafact niet alleen de melodie, het rijm en het metrische schema van het oorspron-
kelijke model betreffen, maar zou het in zekere mate ook een bewerking van de betekenis van het 
oorspronkelijke gedicht kunnen betreffen.73 
Bij het chanson A chantar van de Comtessa de Dia is een melodie overgeleverd, die in het vervolg 
van dit hoofdstuk extra aandacht zal krijgen. Voor de keuze van contrafacten heb ik mij laten leiden 
door moderne uitvoeringen van trobairitzchansons. Ik heb daartoe de gezongen melodieën genoteerd 
en vervolgens deze genoteerde melodieën, die naast noodzakelijke melodische aanpassingen ook een 
aantal ‘vrije varianten’ en veranderingen in toonhoogte kunnen bevatten, als bronmateriaal gebruikt 
voor mijn analyses. De keuze is dus niet - zoals gebruikelijk - ingegeven door metrische identiteit, 
maar is bepaald door de uitvoerders die mogelijk ook andere criteria hanteren.
Van een aantal chansons zijn meerdere uitvoeringen beschikbaar, waarvoor verschillende trou-
badourchansons model hebben gestaan. Deze omstandigheid heeft mij in de gelegenheid gesteld om 
vergelijkingen te maken niet alleen op het gebied van de uitvoering zelf, maar ook op dat van de 
relatie tussen de tekst en de melodie. Naast de trobairitzchansons zijn in de analyses ook de ‘origi-
nelen’ betrokken, dat wil zeggen de troubadourchansons waarbij de bewuste melodie overgeleverd 
is en die model hebben gestaan voor ( de uitvoering van) de trobairitzchansons. In een enkel geval 
zal ook een contemporain contrafact ter sprake komen. Een volledig overzicht van de bestudeerde 
melodieën volgt hieronder.74 
Origineel: A chantar m’er de so qu’ieu non volria (Comtessa de Dia, laatste kwart 12e eeuw)
 
Origineel: Estat ai com om esperdutz (Bernart de Ventadorn, 1147-1180)
Hedendaags contrafact: Ab joi et ab joven m’apais (Comtessa de Dia)
Origineel: Mon cor e mi e mas bonas cansos (Gaucelm Faidit, 1170-1202) 
73 Samengevat uit: Groves Dictionary of Music: contrafactum.
74 Voor de weergave van de volledige melodieën, zie bijlage 6.
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Hedendaags contrafact: Na Maria, pretz e fina valors (Na Bieiris, datering onzeker)
Origineel: Non posc sofrir c’a la dolor (Guiraut de Bornelh, 1160-1200)
Hedendaags contrafact: Per joi que d’amor m’avenha (Casteloza, eerste kwart 13e eeuw)
Contemporain contrafact : Ar me puesc ieu lauzar d’Amor (Peire Cardenal, 1205-1275)
Drie originelen:
Non es meravelha s’eu chan (Bernart de Ventadorn)
Lonc temps ai agutz cossiriers (Raimon de Miraval 1185-1229)
Si’m fos de mos chantars parven (Raimon de Miraval)
Drie hedendaagse contrafacten:
Estat ai en greu cossirier (Comtessa de Dia) (3x)
In de literatuur over het verschijnsel contrafactuur spelen twee tegengestelde opvattingen een rol. De 
traditionele opvatting is dat de relatie tussen tekst en melodie (met name van strofische liederen) puur 
formeel is. De melodie blijft immers gelijk voor alle strofen en is op zichzelf niet in staat de betekenis 
van een tekst uit te drukken. Een vaste relatie tussen bepaalde muzikale elementen en bepaalde tekst-
fragmenten is alleen voor de eerste strofe denkbaar, een gegeven dat de uitvoering van de volgende 
strofen problematiseert. Dit zou tot de hypothese kunnen leiden dat de uitvoering van volgende 
strofen en uiteraard ook van contrafacten ten koste gaat van de eenheid tussen tekst en melodie. 
In recente literatuur wordt wel gezocht naar andere relaties dan puur rijmtechnische. John Stevens 
richt zich met name op numerieke aspecten, terwijl Elisabeth Aubrey en Margaret Switten vooral 
oog hebben voor structurele relaties. Het uitgangspunt van deze laatste auteurs is dat een melodie 
door middel van geleding en accentuering kan corresponderen met tekstuele structuren en accenten. 
Een dergelijke relatie hoeft niet te botsen met de uitvoering van volgende strofen, maar zij gaat wel 
uit van de veronderstelling dat alle strofen geschreven zijn volgens een vast structuurprincipe. Voor 
contrafacten ligt de situatie natuurlijk anders, omdat daar geen sprake is van een overeenkomstig 
structuurprincipe. 
Over de herkomst en de status van een melodie of tekst is in een Middeleeuwse context weinig of 
niets zeker. Er bestaat niet zoiets als een oorspronkelijke tekst of een oorspronkelijke melodie. Als bron 
voor onderzoek naar het samengaan van tekst en melodie beschikken wij slechts over handschriften 
die honderd jaar na dato samengesteld zijn. Daarnaast kunnen we gebruikmaken van transcripties 
en - voor deze studie in het bijzonder - van de hedendaagse gezongen versie van het chanson. Het 
gebruik van het gezongen chanson als bron biedt een unieke mogelijkheid om het samengaan van 
woord en toon te bestuderen in een situatie die misschien wel als het meest authentiek beschouwd kan 
worden. Genoteerde versies van de melodie (en van de tekst) ontbraken ten tijde van de troubadour-
cultuur immers ook volledig en een toenmalige uitvoerder bediende zich evenals een huidige van 
een hem bekende tekst en een melodie, waarbij hij op het moment van de uitvoering - waarschijnlijk 
improviserenderwijs - beide op elkaar afstemde. 
Een transcriptie impliceert altijd een zekere interpretatie. Voor de volledige transcriptie geldt 
dat de melodieregel bepaald wordt door de tekstregel, en op het niveau van de individuele neumen 
kunnen er verschillen optreden in de toonhoogte en in interpretatie van samengestelde neumen. 
Ondanks deze beperkingen kunnen we ten aanzien van de relatie tekst-melodie toch constateren, 
dat de tekst en de melodie elkaar wederzijds beïnvloeden. Een melodie, losgemaakt van de tekst, is 
niet meer hetzelfde als de melodie in verbinding met de tekst. De eenheid die gevormd wordt door de 
woorden van de tekst en de neumen van de melodie kan bepalend zijn voor de ritmiek, de geleding 
en accentuering van de tekst èn van de melodie. Ook eventuele motieven in de melodie staan niet 
helemaal los van de tekst. Hun effectiviteit kan groter of kleiner zijn, naarmate zij meer of minder 
corresponderen met tekstuele elementen. Als een poëtische tekst zodanig gecomponeerd is, dat niet 
alleen de formele structuur van alle strofen gelijk is, maar dat er ook sprake is van correspondentie 
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in grammaticale structuren, stilistische karakteristieken of tekstinhoudelijke eenheden, dan kan de 
binding tussen tekst en muziek heel hecht worden. Immers, de relatie die zich in de eerste strofe 
manifesteert, wordt in de volgende strofen voortgezet en door de herhaling voortdurend bevestigd 
en versterkt. Het gaat dus niet zozeer om de vraag of we te maken hebben met de oorspronkelijke 
melodie bij een tekst of eventuele bedoelingen van een liedschrijver, maar veel meer om de vraag of 
tekst en melodie goed bij elkaar ‘passen’. 
Uitgangspunt bij de analyse van contrafacten is, dat iedere realisatie van een trobairitz- of trou-
badourchanson op een ’goed gekozen’ trobairitz- of troubadourmelodie legitiem is. In dit opzicht 
verschilt een Middeleeuws contrafact niet van een hedendaags. Het gaat natuurlijk om de betekenis 
van ’goed gekozen’. De Middeleeuwse conventies op dit gebied zijn bekend, maar niet eenduidig. Ook 
zijn Middeleeuwse contrafacten niet altijd in overeenstemming met de ’regels’, die voornamelijk te 
vinden zijn in de Leys d’ Amors, de Règles de trobar en de Doctrina de compondre dictats. Het lijkt dus 
niet erg zinvol zich bij de keuze van een melodie te laten leiden door de Middeleeuwse voorschriften. 
Welke criteria moeten we dan wel hanteren? Een aantal eisen lijkt nogal voor de hand te liggen:
De overeenkomst tussen het (tekst)model en de nieuwe tekst moet in metrisch opzicht zo groot 
mogelijk zijn. Metrisch identieke gedichten genieten de voorkeur, maar er kunnen argumenten 
zijn om toch voor een metrisch niet-identiek gedicht te kiezen.
In het geval van metrisch niet-identieke gedichten moeten de vereiste melodische aanpassingen 
zodanig zijn, dat zij door hun aantal noch door hun aard het wezen van de melodie aantasten of 
haar karakteristieken tenietdoen. 
Structuren binnen de nieuwe tekst moeten niet strijdig zijn met structuurelementen van de 
gekozen melodie. Scheidingen in de tekst die hechte melodische structuren doorbreken lijken niet 
gewenst, en het omgekeerde evenmin. 
In paragraaf 6.4.3 zal ik onderzoeken in hoeverre dergelijke eisen door de uitvoerders van trobairitz-
chansons ook daadwerkelijk gehanteerd worden. 
Met betrekking tot de wenselijkheid van thematische overeenkomst of overeenkomst in genre tussen 
model en contrafact is enige voorzichtigheid geboden. Een op dergelijke overeenkomsten gebaseerde 
keuze impliceert de aanname dat de melodie ook de betekenis van de tekst zou kunnen uitdrukken. 
Dit is tot op zekere hoogte waar, maar het betekent niet dat een bepaalde melodie alleen aan één 
bepaalde tekstinhoud uitdrukking kan geven. De ene melodie ’past’ beter bij een tekst dan een andere, 
maar dat hoeft zich niet tot die ene tekst te beperken. Dit ’goed passen bij’ heeft niet alleen betrekking 
op vorm en structuur, maar ook op de feitelijke en emotionele inhoud. De expressie van deze laatste 
elementen behoren voor een belangrijk deel, maar niet uitsluitend, tot het terrein van de uitvoerder. 
De inhoud en de betekenis van de tekst kunnen melodisch ondersteund worden door variabele frase-
ringen en accenten van de uitvoerder. Het uitdrukken van emoties - een aspect dat in Middeleeuwse 
muziek in de moderne betekenis nog niet bestond - wordt behalve door de betekenis van de woorden 
bepaald door zaken als het tempo, de klank en kwaliteit van de stem, de klank van de woorden, en 
niet te vergeten de mimiek en de gebaren van de uitvoerder. Een hedendaagse uitvoerder kan niet 
meer op eenzelfde wijze te werk gaan als een Middeleeuwer, maar op het moment van de uitvoering 
moeten beiden het lied in zijn totaliteit vorm geven op een manier die bepaald is door hun plaats in 
de geschiedenis.
6.4.2 Formele aspecten 
Hoewel het niet mijn bedoeling is om de bestudeerde en geanalyseerde melodieën in muzikaal-
technisch opzicht uitputtend te bespreken, wil ik om een vergelijking tussen origineel en contrafact 
op formeel niveau mogelijk te maken een korte karakteristiek geven van de originele melodieën, die 
in de handschriften samen met de chansontekst overgeleverd zijn. Hoewel de de verhouding tekst-
muziek in dit repertoire altijd alleen maar in de uitvoering tot stand komt, wil ik toch proberen 
-
-
-
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een beeld te geven van de verhouding tussen de neumen en de tekstuele entiteiten. Het werken met 
handschriften stuit echter op grote problemen: er is geen valide manier om op basis van de hand-
schriftoverlevering iets zinnigs over die verhouding te zeggen. Ik ben daarom genoodzaakt gebruik 
te maken van transcripties en ik heb daarbij gekozen voor Van der Werf.75 De melodie van A chantar 
van de Comtessa de Dia zal ik wat uitvoeriger becommentariëren, met name omdat van deze als 
enige in de handschriften aan een trobairitz toegeschreven melodie het vrouwelijk auteurschap door 
sommige wetenschappers in twijfel getrokken wordt. 
Correspondenties tussen tekst (rijmschema) en melodie
In het algemeen correspondeert in de troubadourhandschriften het aantal neumen per melodieregel 
met het aantal syllaben per versregel. In de transcripties wordt er zoveel mogelijk naar gestreefd de 
neumen als zodanig zichtbaar te maken, al kan er wel eens sprake zijn van interpretatieverschillen. 
Voor de zeven onderzochte melodieën geldt, dat de formele correspondentie tussen het rijmschema 
en het melodisch schema nooit volledig is. In het onderstaande schema wordt een overzicht gegeven 
van het melodisch schema en de rijmschema’s van de tekst van het origineel en van het contrafact. 
A chantar m’er de so qu’ieu non volria (Comtessa de Dia)
Rijmschema :   a  a  a  a  // b  a  b    
Melodisch schema :  A B A B // C D B
Estat ai com om esperdutz (Bernart de Ventadorn)
Rijmschema : a  b  a  b //  b  a  a  b 
Melodisch schema : A B C D    E  F  G H
Rijmschema Ab joi :  a  b  a  b //  b  a  a  b 
Mon cor e mi e mas bonas cansos (Gaucelm Faidit)
Rijmschema :  a  b a  b  // c d  d c
Melodisch schema : A B A B // C D E F
Rijmschema Na Maria :  a  b a  b //  c d  c d
Non posc sofrir c’a la dolor (Guiraut de Bornelh)
Rijmschema : a  b  a  b  //  c  d  d  // c  d d 
Melodisch schema : A B C A //  B’ D C A’ // E F
Rijmschema Per joi : a  b  a  b  // c  c   b  b  // a  b
Rijmschema Ar’ me puesc : a  b  a  b  //  c  d  d  // c  d d
Non  es meravelha s’eu chan (Bernart de Ventadorn)
Rijmschema : a  b  b  a  // c  d d  c 
Melodisch schema : A B C D // A’ B’ C’ D
Rijmschema Estat ai : a  b  b  a  // c  d d  c
Lonc temps ai agutz cossiriers (Raimon de Miraval)
Rijmschema :  a  b  b  a  // c  d d  c
Melodisch schema : A B C B’ // D E D’ F
Rijmschema Estat ai : a  b  b  a  // c  d d  c
75 H.van der Werf: The extant troubadour melodies. Hoewel Van der Werf vrij cleane transcripties geeft waarin de tekst-
muziekverhouding door hem al is geinterpreteerd en aangegeven, heb ik toch voor deze musicoloog gekozen, omdat 
zijn werk een weergave biedt van het volledige troubadourrepertoire en ik zo kon werken met eenvormige melodievoor-
beelden, die alle gebaseerd zijn op de interpretaties van één en dezelfde persoon. In een aantal cruciale gevallen heb ik 
wel - ter controle - facsimiles geraadpleegd. 
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Si’m fos de mos chantars parven. (Raimon de Miraval)
Rijmschema : a  b  b  a   // c  d d  c
Melodisch schema : A B C B’’ // D E F C’’
Rijmschema Estat ai : a  b  b  a  // c  d d  c
De grootste overeenkomst vinden we bij Gaucelm Faidit, waar in ieder geval in de eerste helft van de 
strofe het schema parallel loopt, in de andere gevallen is er weinig of geen overeenstemming of spreken 
de schema’s elkaar zelfs tegen (Guiraut de Bornelh, Raimon de Miraval). Geen of slechts gedeelte-
lijke overeenstemming tussen het melodisch en het rijmschema lijkt in de troubadourmelodieën een 
gegeven, dat zeker niet als gebrek afgedaan kan worden. Van der Werf merkt naar aanleiding hiervan 
op, dat doorgecomponeerde liederen niet op te weinig aandacht voor de vorm wijzen, maar juist op 
het tegenovergestelde. Als de vele rijmwoorden in de verschillende strofen allemaal gepaard zouden 
gaan met dezelfde melodische frasen, zou dat voor de toehoorders erg saai worden!76 
In alle rijmschema’s en alle melodieën, met uitzondering van de doorgecomponeerde melodie 
(Bernart de Ventadorn) is er sprake van een duidelijke tweedeling, een vorm van symmetrie dus, die 
in vrijwel het volledige troubadourcorpus aanwijsbaar is.77 Interessant voor deze studie is de vraag 
naar mogelijke correspondentie tussen dit soort formele geledingen en grammaticale en semantische 
structuren in de tekst. In het bijzonder geldt dat, wanneer er sprake is van contrafactuur: wat zijn de 
consequenties van dergelijke geledingen voor een nieuwe tekst?78 In paragraaf 6.4.3 zal ik uitgebreid 
op deze problematiek ingaan. 
Een ander punt van overeenkomst betreft de rijmsoort - mannelijk of vrouwelijk rijm - en het einde 
van de melodische regel, in het algemeen de laatste twee of drie neumen. In een aantal gevallen treedt 
er een zekere mate van regelmaat op in het voorkomen van mannelijk of vrouwelijk rijm, gecombi-
neerd met een bepaalde vorm van de laatste twee neumen. Een tweetal voorbeelden. In Si’m fos de mos 
chantars parven (Raimon de Miraval) correspondeert mannelijk rijm met een meervoudige neum en 
vrouwelijk rijm met een meervoudige neum op de voorlaatste beklemtoonde syllabe plus een enkel-
voudige neum op de onbeklemtoonde laatste syllabe.79
(Raimon de Miraval, Si’m fos de mos chantars parven, melodieregel 1-2)
Ook in Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh) doet zich iets dergelijks voor: alle regels met mannelijk 
rijm eindigen op minimaal twee enkelvoudige neumen, terwijl de regels met vrouwelijk rijm eindigen 
op een meervoudige plus een enkelvoudige neum.
76 Van der Werf, The extant troubadour melodies, 71-72.
77 Zie Friedrich Gennrich, Grundriss einer Formenlehre des Mittelalterlichen Liedes. (1932), hoofdstuk II Over het wezen 
van de vorm.
78 In feite geldt dit ook voor iedere nieuwe strofe van een lied, wanneer de melodie in iedere strofe herhaald wordt.
79 Dit geldt voor alle melodieregels.
(Guiraut de Bornelh, Non posc sofrir, melodieregel 7-8)
v.00.indb   160 27.07.2007   13:00:51 Uhr
161
In feite doet dit verschijnsel zich voor in een groot aantal troubadourchansons, maar het is zeker 
geen rigide systeem, ook niet binnen een en hetzelfde chanson. Afwijkingen van een schijnbaar 
begonnen systeem hebben in het algemeen geen problematisering van het auteurschap van de melodie 
veroorzaakt.
Zoniet in het geval van de Comtessa de Dia. Het slot van A chantar, waarin de vorm van de melodie 
(B) niet in overeenstemming zou zijn met de tekst - de versregel heeft mannelijk eindrijm, terwijl de 
melodie om vrouwelijk rijm vraagt in overeenstemming met de andere B-regels - heeft bij haar wèl 
geleid tot het in twijfel trekken van haar auteurschap met betrekking tot de melodie (Paulsmeier80, 
Pollina). 
(Comtessa de Dia, A chantar, melodieregel 6-7) 
De Comtessa is wat dit verschijnsel betreft echter niet uniek. De overeenkomst van het melodisch 
schema van A chantar met dat van Be m’an perdut (Bernart de Ventadorn) is treffend: de chansons 
hebben niet alleen hetzelfde melodisch schema A-B-A-B- C-D-B, maar delen ook de eigenaardigheid, 
dat de tweede helft van de D-regel afkomstig is van een A- (A chantar) of B-regel (Be m’an perdut).81 
Omdat de rijmschema’s niet identiek zijn betekent dat voor A chantar dat regel 7 niet ’klopt’, in Be 
m’an perdut gaat het om regel 6, waar het mannelijk a-rijm (so) -jorn gecombineerd wordt met melo-
dieregel B, die in de rest van het chanson correspondeert met vrouwelijk rijm.
(Bernart de Ventadorn, Be m’an perdut, melodieregel 6-7) 
Ook bij Peirol (P.C. 366.15) vinden we een dergelijk slot. Hoewel de verdeling van de noten over de 
neumen niet precies hetzelfde is, is het toch duidelijk dat de melodische eindfrase die in twee voor-
gaande regels (4 en 8) vrouwelijk rijm krijgt, in de slotregel (12) gecombineerd wordt met mannelijk 
rijm, precies dezelfde constructie dus als het slot van A chantar. Kennelijk wordt de Comtessa de Dia 
nauwkeuriger de maat genomen dan haar mannelijke collega’s!
80 De melodie van A chantar is bewaard gebleven in een verfranst manuscript, waarin de vorm desavinens veranderd is in 
desavinence. Paulsmeier zegt hierover: Die Melodie ist nur mit dieser französisierten Endung sinnvoll. Denn sie nimmt 
in der letzten Zeile die mit 11 Silben verbundene Melodie der 2. und 4. Zeile wieder auf, wohingegen die letzte Zeile des 
provenzalischen Texts wieder an die 10-silbige 5. Zeile geknüpft ist. Folgendes Schema zeigt die grundsätzlich unter-
schiedliche Gestalt von Text und Musik:
 provenzalische Reime: aaaa//bab   
 französische Melodie: abab//cdb 
 Hieraus ist zu sehen, daß die französische Melodie formal nicht zu dem Text paßt. Es ist möglich, daß die Melodie bereits 
existierte, bevor sie mit dem Text verbunden wurde; zu einem Zeitpunkt, als dieser bereits französisch interpretiert 
wurde. Das alles zeigt, daß die Verbindung von Text und Musik eine losere gewesen ist, als wir es heute gewohnt sind, 
und daß wir nicht von einer notwendigerweise untrennbaren Einheit von beiden auszugehen haben. (Karin Paulsmeier, 
cd tekst)
81 Be m’an perdut en lay ves Ventadorn (Bernart de Ventadorn P.C. 70.12, HS.G)
v.00.indb   161 27.07.2007   13:00:54 Uhr
162
Voor contrafacten liggen de zaken natuurlijk anders. Als we te maken hebben met metrisch identieke 
chansons, zoals het Middeleeuwse contrafact Ar me puesc (Peire Cardenal) of de moderne contrafacten 
Estat ai en greu cossirier (Comtessa de Dia) en Ab joi et ab joven (Comtessa de Dia) dan gelden dezelfde 
correspondenties als met betrekking tot het origineel. 82 In de andere gevallen - en dat betreft hier de 
andere vier contrafacten - zullen waarschijnlijk beperkte melodische aanpassingen nodig zijn. Ik wil 
er hier nogmaals op wijzen dat met betrekking tot de moderne contrafacten de bron niet alleen de 
genoteerde melodie van het origineel is, maar ook het gezongen lied, zoals dat in de uitvoering ten 
gehore is gebracht. De hier bedoelde melodische aanpassingen worden veroorzaakt door verschillen 
in het metrisch schema en zijn noodzakelijk om het lied uit te kunnen voeren. Andere wijzigingen in 
de melodie kunnen beschouwd worden als variaties en komen voor rekening van de uitvoerder.
In de onderzochte contrafacten hangen de verschillen in hoofdzaak samen met het aantal syllaben 
per vers en met de plaatsing van mannelijk en vrouwelijk rijm binnen het metrisch schema. In 
sommige gevallen zijn geen aanpassingen nodig, omdat de regels met vrouwelijk rijm hetzelfde aantal 
syllaben en dus ook neumen tellen als regels met mannelijk rijm.83 In de andere wordt de oplossing 
gevonden in splitsing of samentrekking van de eindneumen of in eliminatie of toevoeging van een 
neum op een andere plaats in de melodieregel.84 
Behalve de noodzaak tot melodische aanpassingen kan het gebrek aan metrische identiteit tussen 
contrafact en origineel gevolgen hebben voor de correspondentie tussen mannelijk en vrouwelijk 
rijm en het einde van de melodische regel (de vorm van de laatste twee neumen). De hierboven aange-
haalde correspondenties in Si’m fos de mos chantars parven (Raimon de Miraval) en Non posc sofrir 
(Guiraut de Bornelh) komen in de respectievelijke contrafacten Estat ai (Comtessa de Dia) en Per joi 
(Casteloza) te vervallen. In Estat ai wordt de specifieke, op vrouwelijk rijm toegesneden vorm van 
de cadensen van regel 2 en 3 gebruikt voor mannelijk rijm, zodat de speciale functie ervan verloren 
gaat. Datzelfde gebeurt bij Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh), waar de opvallende correspondentie 
tussen het vrouwelijk rijm -atge en een melisme (toonreeks op een lettergreep) op de voorlaatste neum 
tenietgedaan wordt in het contrafact Per joi (Casteloza).
(Guiraut de Bornelh, Non posc sofrir, melodieregel 5) 
(Casteloza, Per joi, melodieregel 5) 
De stijl van de onderzochte melodieën is overwegend syllabisch-neumatisch, zoals gebruikelijk is in 
troubadourmelodieën. Meervoudige neumen en korte melismen komen het vaakst in de tweede helft 
van een melodieregel voor, waar zij meermalen (een onderdeel van) de cadens vormen.  
In sommige van de onderzochte melodieën is sprake van een tonaal centrum en/of kan er op basis 
van de - min of meer overtuigende - aanwezigheid van een finalis een modale omgeving aangewezen 
82 Contrafacten van Raimon de Miravals Lonc temps ai agutz cossirier, van Bernart de Ventadorn’s Estat ai com om esperdutz 
en van Guiraut de Bornelh’s Non posc sofrir.
83 Non es meravelha (Bernart de Ventadorn)/ Estat ai (Comtessa de Dia) en Si’m fos (Raimon de Miraval)/ Estat ai (Comtessa 
de Dia) Vers/regel 5 van Si’m fos is hypometrisch: daarom splitsing van de 7e neum in Estat ai.
84 Non posc sofrir(Guiraut de Bornelh)/Per joi (Casteloza) en Mon cor e mi (Gaucelm Faidit)/ Na Maria (Bieiris).
v.00.indb   162 27.07.2007   13:00:57 Uhr
163
worden85, maar het gaat te ver om van een zuiver modaal karakter te spreken.86 Soms lijkt de melodie 
meer bepaald te worden door contrasterende tertsenreeksen dan door een modaal schema. Dit is 
bijvoorbeeld het geval in Mon cor e mi e mas bonas cansos (Gaucelm Faidit), waar de hoofdreeks d-f-
a-c gecontrasteerd wordt door de nevenreeks c-e-g-b, terwijl een duidelijk tonaal centrum ontbreekt. 
Dezelfde reeksen treffen we aan in Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh), maar hier is tegelijkertijd 
sprake van een tonaal centrum (a). 
Het voorkomen van melodieën die niet in het modale systeem passen zou erop kunnen wijzen dat 
een oraal overgeleverd repertoire als dat van de troubadours ook beïnvloed is door andere, mogelijk 
archaïsche tonale systemen of systemen van vreemde oorsprong. Aantoonbaar is dit echter niet voor 
het hoofse repertoire en de opvatting van Ribera dat alle Middeleeuwse liederen inclusief de hoofse 
van moorse origine zouden zijn, gaat dan ook veel te ver. De verwantschap met het systeem van de 
acht modi is daarvoor te sterk. Hoewel het componeren van hoofse muziek waarschijnlijk niet aan de 
streng normatieve regels voor de kerkmuziek gebonden was, ligt het toch voor de hand dat zij erdoor 
beïnvloed is, zoals door de Spaanse muziektheoreticus Juan Gil de Zamora in zijn Ars Musica (ca. 
1265) bevestigd wordt.87
Een aantal melodieën springt eruit door de aanwezigheid van karakteristieke motieven of van 
één of meer regels die in melodisch opzicht afwijken van de andere, doordat zij bijvoorbeeld een 
omgekeerde beweging maken of de aandacht trekken door plotselinge stijgingen of dalingen. Ook de 
aanwezigheid of juist het ontbreken van lange melodische lijnen kan bepalend zijn voor het karakter 
van een melodie. In hoeverre dergelijke karakteristieken medebepalend zijn voor de structuur van de 
melodie, zal in de volgende paragraaf bekeken worden.
Structuurelementen
Een van de belangrijkste structuurbepalende elementen is de tweedeling in de melodie, die in het 
algemeen overeenkomt met een tweedeling in de tekst. In alle onderzochte melodieën is sprake van 
een scheiding na de vierde melodieregel, zelfs in Estat ai com om esperdutz van Bernart de Ventadorn, 
waar een dergelijke scheiding niet ondersteund wordt door het melodisch schema. Hoewel het hier 
gaat om een doorgecomponeerde melodie is het toch mogelijk op basis van muzikale criteria een twee-
deling aan te brengen. Figuur 2 geeft het notenvoorbeeld behorend bij Estat ai com om esperdutz.88
85 Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh): tonaal centrum:a; dorisch authentiek (finalis d).
 Non es meravelha (Bernart de Ventadorn): tonaal centrum: a; dorisch authentiek (finalis d).
 Estat ai com om esperdutz (Bernart de Ventadorn) : tonaal centrum: el ; transpositie van mixo-lydisch plagaal naar cl 
(finalis cl.)
 A chantar (Comtessa de Dia): tonaal centrum: a; dorisch authentiek (finalis d)
86 Modaliteit is de leer van de eigenschappen van de kerktoonsoorten. De kerktoonsoorten zijn afgeleid van de Griekse 
toonsoorten en worden gebruikt in het Gregoriaans, in de middeleeuwse polyfonie en in de hedendaagse modale compo-
sitietechnieken. De kerktoonsoorten kennen acht toonreeksen of modi: vier authentieke en vier plagale of afgeleide, 
elk met een eigen karakter wegens de wisselende plaats voor de halve toon, en gaande van de grondtoon (finalis) tot het 
bovenoktaaf. Op ieder van de tonen D, E, F en G wordt een authentieke reeks opgebouwd, aangeduid met de benamingen 
van de Griekse modi: dorisch, phrygisch, lydisch en mixolydisch, maar inhoudelijk niet identiek daarmee. Hierbij komt 
dan een plagale of afgeleide reeks, een kwart lager, ook hypo-reeks genoemd. Het melodisch materiaal wordt gerang-
schikt om een bepaalde kern: de finalis, die niet steeds de slottoon is. Het Middeleeuwse begrip modus omvat naast de 
toonreeksen nog meer elementen, waaronder ‘key’noten, andere belangrijke noten, toonomvang, soorten intervallen, 
melodische formules, toevallige verhogingen of verlagingen en transposities. (Huseby, p.30) De nieuwere (moderne) op 
drieklanken gebaseerde tonaliteit kent nog maar twee verschillende modi, majeur en mineur.
87 Gerardo Huseby, The Cantigas de Santa Maria and the medieval theory of mode (1983), 36.
88 In het chansonnier wordt afwijkend van een aantal handschriften de vijfde strofe Ma dosne als eerste gegeven. 
v.00.indb   163 27.07.2007   13:00:58 Uhr
164
Deze melodie wordt gedomineerd door een motief (regel 1 neum 3-4), dat in vijf van de acht melo-
dieregels ook de eindcadens vormt. Een iets uitgebreidere vorm van dit motief treffen we aan in de 
cadensen van regel 4 en 8, wat zou kunnen wijzen op symmetrie in de bouw van deze melodie, waarbij 
de scheiding ligt tussen regel 4 en 5. Als argument voor deze indeling kan ook het voorkomen van het 
motief aan het begin van regel 1 en 5 gelden, de enige regels die met het motief beginnen. Regel 1-4 
en 5-8 vormen zo twee muzikale eenheden, die beginnen en eindigen met het genoemde motiefje. De 
scheiding tussen de twee strofehelften volgt daarmee het principe van de coblas capfinadas: het einde 
van regel 4 is gelijk aan het begin van regel 5. Tussen de strofen werkt het principe eveneens, de slot-
cadens van regel 8 verschijnt ook in de eerste helft van regel 1. 
In de overige melodieën is de scheiding in twee strofehelften veel duidelijker, maar er zijn verschil-
lende compositietechnieken gebruikt om deze tot stand te brengen of te ondersteunen. Een kort 
overzicht:
Compositietechnieken en symmetrie
 scheiding compositietechniek
Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh) na r.4 herhaling r.3 en 4 in r.7 en 8
Non es meravelha (Bernart de Ventadorn) na r.4 herhaling r.1 t/m 4 in r.5 t/m 8
  kwintsprong begin r.1 en 5
Lonc temps ai agutz (Raimon de Miraval) na r.4 herhaling r.2 in 4 en r.5 in 7
  octaafsprong tussen r.4 en 5
  verschil in ligging tussen 1e en 2e helft 
  strofe
  vormverschil eind neumen
Si’m fos (Raimon de Miraval) na r.4 markering einde r.4 door dalende cadens
  vormverschil eindneumen
Figuur 2
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Mon cor e mi (Gaucelm Faidit) na r.4 herhaling r.1 en 2 in r.3 en 4
  markering begin r.1 t/m 4 door
  3-voudige toonherhaling
A chantar (Comtessa de Dia) na r.4 herhaling r.1 en 2 in r.3 en 4
Een (min of meer) letterlijke herhaling van de eerste twee regels komt in troubadourmelodieën regel-
matig voor, Gennrich duidt melodieën met een dergelijke vorm aan met de term Kanzone. In een 
Rundkanzone wordt de B-regel aan het slot nog eens herhaald. Deze vorm is veel zeldzamer en komt 
bij de troubadours maar zeven keer voor. De afwijkende vorm, die de Comtessa de Dia gebruikt - een 
7-regelige strofe met het schema ABAB CDB - is zeldzaam, maar zoals we gezien hebben niet uniek.89 
Ook bij Jaufre Rudel (P.C. 262.2), Bernart de Ventadorn (P.C. 70.12), Berenguier de Palazol (P.C. 
47.5) en Guiraut de Riquier (P.C. 248.29) treffen we deze vorm aan. Een chanson met een dergelijk 
schema wordt door Gennrich geclassificeerd als ‘Reduzierte Strofenlai’, een kwalificatie die dus ook 
van toepassing is op A chantar.
De belangrijkste structuurscheppende techniek betreft - zoals uit het bovenstaande blijkt- de 
herhaling van volledige melodische zinnen, al of niet met variatie, zoals dat in het melodisch schema 
tot uitdrukking komt. Een andere, minder direct in het oog springende techniek is die van de moti-
vische herhaling, waardoor een samenhang tussen melodische regels gecreëerd kan worden, die 
in het melodisch schema buiten beeld blijft. Ook de richting waarin een melodie zich beweegt, het 
gebruik van intervallen of verschillen in ligging van de melodische regels kunnen bepalend zijn voor 
de structuur van een melodie. En tot slot, maar zeker niet het minst belangrijk: het gebruik van struc-
tuurtonen, tertsenreeksen of een modaal schema is niet alleen bepalend voor het karakter of de kleur 
van een melodie, maar is tevens belangrijk voor de structuur. Genoemde elementen leveren immers 
het ‘bouwschema’ voor de te ontwerpen melodie en zijn daarmee bepalend voor de manier waarop de 
‘bouwstenen’ tot een melodie aaneengeregen worden.
6.4.3 Relaties tussen tekst en melodie
In het voorafgaande is de tekst van een chanson nog maar zijdelings ter sprake gekomen, alleen 
waar het ging om puur formele zaken als het rijmschema en de rijmvorm (mannelijk of vrouwelijk 
rijm), is een mogelijke relatie tussen melodie en tekst aangeduid. In de volgende paragrafen zal ik de 
relatie tussen melodie en tekst verder onderzoeken, waarbij de nadruk zal liggen op aan de ene kant 
grammaticale, lexicale en semantische eenheden en aan de andere kant melodische eenheden en 
structuren. Verder zal worden onderzocht of eventuele melodische karakteristieken mogelijk tegen-
hangers hebben op het niveau van de tekst.
Melodie en tekst bij het origineel
 Evenmin als een tekstuele eenheid beperkt hoeft te blijven tot één versregel, zal een melodische eenheid 
zich hoeven te beperken tot één melodieregel. Veel vaker zal er sprake zijn van grotere (tekstuele en 
melodische) eenheden, die zich kunnen uitstrekken over twee of meer vers- of melodieregels. Voor 
de afbakening van deze grotere eenheden kunnen verschillende compositietechnieken aangewend 
worden. Op het niveau van de tekst kan er behalve van afgeronde grammaticale zinnen ook sprake 
zijn van wendingen in de tekst of een sterke semantische samenhang. Op het niveau van de melodie 
kunnen grotere eenheden tot stand komen door middel van herhaling van al of niet gecombineerde 
melodieregels, door duidelijk door een cadens afgeronde muzikale zinnen of door de presentatie van 
nieuw melodisch materiaal. Het spreekt voor zich, dat de samenhang tussen tekst en melodie hechter 
wordt naarmate de correspondentie tussen tekstuele en melodische eenheden groter is. Ter illustratie 
een paar voorbeelden. 
89 Zie in paragraaf 6.4.2 Formele aspecten de vormovereenkomst met Be m’an perdut (Bernart de Ventadorn).
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In Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh) heeft de melodie een rustpunt na regel 6. Deze regel neemt in 
de melodie een bijzondere positie in door het recitativische karakter en doordat het de enige regel is, 
waarvan de melodie naar het einde toe stijgt. 
(Guiraut de Bornelh, Non posc sofrir, melodieregel 3-8) 
Ook de herhaling van melodieregel 3 en 4 in regel 7 en 8 pleit voor een rustpunt na de zesde regel. In 
de tekst vinden we op deze plaats in de meeste strofen ook een rustpunt. Het eind van vers 6 is meestal 
het einde van een grammaticale bij- of hoofdzin, die in vers 4 of 5 begonnen is. 
5 E.lh chan son pel boschatge 
Dels auzeletz enamoratz,
 En in het struikgewas klinkt  
het lied van verliefde vogels, 
Dit geldt voor alle strofen met uitzondering van strofe IV. In het merendeel van de gevallen is er op 
deze plaats tevens sprake van een soort wending in de tekst. In strofe I en II gaat het om een tegenstel-
ling, in strofe III om een voorwaarde, in strofe V is sprake van een gevolgtrekking, in strofe VI van 
themawisseling en in strofe VII betreft het een vergelijking. Men zou hier voorzichtig kunnen spreken 
van een structurele overeenkomst tussen tekst en melodie die verder gaat of zelfs afwijkt van het puur 
formele. Opmerkelijk is dat deze overeenkomst ogenschijnlijk tegengesproken wordt door het rijm-
schema abab//cdd//cdd, dat een scheiding na vers 7 suggereert. 
In Mon cor e mi e mas bonas cansos (Gaucelm Faidit) correspondeert de grammaticale en semanti-
sche scheiding tussen vers 1-5 en vers 6-8 niet met het metrisch schema abab//cddc, dat een scheiding 
tussen vers 1-4 en vers 5-8 voorschrijft. 
 A cui non aus descobrir ni mostrar 
5 L’amor q’ie.us ai, don languisc e sospire! 
 E pos l’amor no.us aus mostrar ni dir 
 Ni.l ben q’ies.us vuoill, greu m’auser’enardir, 
 Si.us volgues mal, de mon coratge dire.
 (U) aan wie ik niet durf te onthullen en te tonen de liefde 
 die ik koester voor u, naar wie ik zuchtend verlang.
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 En omdat ik u die liefde niet durf te tonen of voor u uit te 
 spreken, noch het goede dat ik voor u wens, zal ik zeker 
 niet zo stoutmoedig durven zijn, als dat u zou mishagen 
 om u over mijn hart te spreken
Dit ‘gebrek’ aan symmetrie wordt vooral veroorzaakt door het doorlopen van de grammaticale zin 
in vers 4 en 5. Dit doet zich echter alleen in strofe I voor. De scheiding in de tekst na vers 5 wordt 
melodisch ondersteund, doordat regel 5 qua vorm overeenkomsten vertoont met de slotregel 8: beide 
hebben aan het einde een extra neum, (zie boven) en doordat regel 5 en de slotregel 8 motivisch 
verwant zijn.
(Gaucelm Faidit, Mon cor e mi, melodieregel 5, 8) 
Een grammaticale scheiding tussen vers 5 en de volgende verzen vinden we behalve in strofe I ook in 
strofe IV en V, waar vers 5 de slotregel is van een tekstpassage die zich in semantisch opzicht onder-
scheidt van de volgende passage. Voor de overige strofen - II, III en VI - gaat dit niet op, zodat slechts 
voor de helft van het aantal strofen een zekere overeenkomst tussen grammaticale (semantische) 
en muzikale structuren aannemelijk te maken is, die in dit geval onafhankelijk van het rijmschema 
lijkt te functioneren. Het zal duidelijk zijn dat het niet om een rigide systeem gaat, de toon wordt 
weliswaar gezet in de eerste strofe, maar de volgende hoeven de eenmaal ingeslagen weg niet per se te 
volgen. De herhaling als compositietechniek speelt hier wel een belangrijke rol, hoe vaker het systeem 
toegepast wordt, des te sterker zal de samenhang tussen tekst en melodie als zodanig gevoeld worden. 
Ook voor de chansons Estat ai com om esperdutz (Bernart de Ventadorn) en Non es meravelha s’eu 
chan (Bernart de Ventadorn) geldt dat de tweedeling in de melodie correspondeert met een tweede-
ling van de strofe op tekstinhoudelijk niveau. 
 Een andere compositietechniek die de samenhang tussen tekst en melodie kan bevorderen is de 
combinatie van melodische karakteristieken als bijzondere cadensvormen of opvallende motieven met 
bepaalde karakteristieken van de tekst. Dit geldt in het bijzonder wanneer er sprake is van herhaling, 
waardoor de samenhang tussen beide elementen steeds weer bevestigd wordt. Aan de hand van een 
drietal voorbeelden zal ik dit proberen toe te lichten. In Non es meravelha (Bernart de Ventadorn, 
volgens handschrift G I) is regel 3 in melodisch opzicht erg belangrijk, de daling vanaf cI over een 
octaaf aan het begin en de sterke stijging via een kwintsprong terug naar a aan het einde duiden de 
regel letterlijk als hoog(s)tepunt van de melodie aan. Ook in de tekst lijkt vers 3 erg belangrijk, in 
strofe I wordt het onderwerp van het chanson erin gegeven: amor. De eenmalige snelle stijging van de 
melodie van c naar a aan het einde van de regel zorgt voor een accentuering van de slotnoten, die ook 
doorwerkt in de tekst: de meeste aandacht gaat uit naar de term amor.90 
(Bernart de Ventadorn, Non es meravelha, melodieregel 3) 
90 Een vrijwel identieke melodische formule bij de term amor is te vinden in Lonc temps ai agutz cossiriers (Raimon de 
Miraval) regel 6, neum 7 en 8.
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Ook in alle volgende strofen zal het derde vers hierdoor een bijzondere plaats innemen. Analoog aan 
strofe I zou men kunnen stellen dat het derde vers als het ware in verkorte vorm de zoektocht van de 
troubadour weergeeft: de liefde heeft hem in haar ban (I), en hij kan niet leven zonder de liefde (II), 
hij zucht en weent van liefde (III), en wordt heen en weer geslingerd tussen vreugde en verdriet (IV), 
de liefde kan bedreigd worden door lauzengiers (V), hoewel hij trilt van vrees als hij haar ziet (VI), 
belooft hij haar te dienen als zijn Heer (VII).
In Mon cor e mi e mas bonas cansos (Gaucelm Faidit) wordt de cesuur in de versregel na de vierde 
syllabe in de melodie (regel 1-4) gemarkeerd door een stijgende secunde na de tweevoudige herhaling 
van de eerste noot. De melodie vertoont verder de neiging om meervoudige neumen te combineren 
met meersyllabige woorden of met samentrekkingen.91 
(Gaucelm Faidit, Mon cor e mi, melodieregel 1-4) 
Het ‘hamerende’ effect van de herhaalde noten in regel 1-4 lijkt zijn weerslag te vinden in de vier 
monosyllabische beginwoorden van vers 1-4 (uitzondering conosc, maar dit doet het effect dat in 
vers 1 en 2 opgeroepen is geenszins teniet). De tekst en de melodie van vers 5-8 contrasteren scherp 
hiermee door hun vloeiende karakter.92 Voor de overige strofen van dit chanson gaan de bovenstaande 
kenmerken maar zeer ten dele op. 
In Estat ai com om esperdutz (Bernart de Ventadorn) zijn de overgangen tussen de melodieregels 
duidelijk gemarkeerd door een cadens, die gekarakteriseerd worden door een vrij hoge mate van 
eenvormigheid.93 Ook voor de tekst geldt iets dergelijks, per strofe worden er slechts twee verschil-
lende rijmklanken gebruikt.94 Voor de gehele melodie en de tekst geldt, dat korte melodisch zinnen 
gecombineerd worden met korte grammaticale eenheden, een zuiver poëtisch enjambement komt 
slechts één keer voor (vers 43-44).95 Niet alleen het einde van een melodische zin is op een bijzondere 
manier gemarkeerd, maar ook het begin. Waar we aan het eind structureel een cadens aantreffen 
gevormd door meervoudige neumen, zien we aan het begin van de regel vrijwel uitsluitend enkel-
voudige neumen. Ook dit verschijnsel kent een tegenhanger in de tekst: de beginwoorden van de 
tekstregels van alle strofen zijn overwegend mono- of bisyllabisch, meestal gaat het om voegwoorden, 
91 slechts in 4 van de 15 gevallen valt een monosyllabisch woord samen met een meervoudige neum. (r. 3 neum 10; r.6 neum 
9; r.8 neum 4 en 7)
92 Mon cor e mi e mas bonas chanssos // E tot qant sai d’avinen dir e far,
 Conosc q’ieu teing, bona dompna, de vos // A cui non aus descobrir ni mostrar
 L’amor q’ie.us ai, don languisc e sospire! // E pos l’amor no.us aus mostrar ni dir
 Ni.l ben q’ies.us vuoill, greu m’auser’enardir, // Si.us volgues mal, de mon coratge dire.
 Zie ook notenvoorbeeld.
93 Zie hierboven figuur 2.
94 Rijmschema: abab//baab
95 Que tan com om lor pot emblar/ de joi, aitan s’en gazanha.(want hoe meer vreugde men hun ontneemt, des te meer is er 
gewonnen)
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voorzetsels, pronomina en dergelijke. De rijmwoorden van alle tekstregels zijn vrijwel zonder uitzon-
dering polysyllabisch, in meer dan de helft van de gevallen tellen ze drie of vier syllaben.96 
In de eerste twee strofen van A chantar (Comtessa de Dia) is er op basis van het rijmschema a-a-a-
a || b-a-b geen overeenkomstige tweedeling in de tekst te maken, omdat in deze strofen het vierde en 
vijfde vers een grammaticale en semantische eenheid vormen. In de volgende strofen is die mogelijk-
heid er wel: het vijfde vers begint in strofe III, IV en V met een rechtstreekse aanspreking van de amic. 
Op grammaticaal niveau ligt er in strofe I en II een scheiding tussen het vijfde en het zesde vers. 
 I
 Vas lui no’m val merces ni cortesia, 
5 ni ma beltatz ni mos pretz ni mos senz, 
 Qu’atressi’m sui enganad’ e traïa, 
 Bij hem baten mij geen genade en hoofsheid, 
 noch mijn schoonheid, mijn goede naam en  verstand. 
 Want zo ben ik bedrogen en verraden,
 II
 E platz mi mout quez eu d’amar vos vença, 
5 lo mieus amics, car etz lo plus valenz; 
 Mi faitz orguolh en dichz et en parvença
 En het bevalt me zeer, dat ik jou, wat beminnen aangaat, 
 de baas ben. Mijn vriend, want jij bent de beste. 
 Tegen mij ben je hooghartig in wat je zegt en doet,
Deze scheiding is ook in semantische zin verdedigbaar, in strofe I vormt vers 6 het hoogtepunt van de 
wrok (van de ik-figuur) als reactie op het voorafgaande. In strofe II geeft vers 6 een beschrijving van 
het gedrag van de amic, geplaatst tegenover het voorbeeldige gedrag van de ik-figuur. Ook melodisch 
gezien is het vooral regel 6 die met een plotselinge stijging naar cI sterk de aandacht trekt. Het eerste 
deel van deze regel (tot en met neum 7) heeft een bijzondere status. Het is de enige regel die met een f 
begint, en die door de drieklank f-a-c een tonaal karakter heeft.97 
(Comtessa de Dia, A chantar, melodieregel 6) 
Op grond van de bijzondere accentuering van regel 6 in zowel tekst als melodie zou men de stijging van 
de melodie naar de cI zelfs als een vorm van emotionele accentuering van de tekst kunnen beschouwen: 
de melodie bereikt haar hoogste punt op hetzelfde moment als in de tekst de wrok een hoogtepunt 
bereikt. De stijging van de melodie is zowel visueel als auditief waarneembaar is, waardoor men hier 
ook de term iconiciteit toepasbaar kan verklaren.98 Omdat het voorafgaande alleen betrekking heeft 
op de eerste strofe, kan er in dit geval alleen sprake zijn van een incidentele correspondentie tussen 
tekstuele en melodische elementen. In geen van de volgende strofen neemt het zesde vers een bijzon-
dere positie in.
96 Estat ai com om esperdutz // Per amor un lonc estatge,
 Mas era.m sui reconogutz // Qu’eu avia faih folatge!
 C’a totz era de salvatge, // Car m’era de chan recrezutz !
 Et on eu plus estera mutz, // Mais feira de mon damnatge.
97 Sommige transcripties (Gérold, Restori) geven b-moll i.p.v. b, waardoor het tonale karakter (d-klein) nog versterkt wordt. 
Van der Werf geeft géén b-moll! (S. Rosenberg, M. Switten en G. le Vot ook niet)
98 Iconiciteit als semiotisch begrip verwijst naar een natuurlijke gelijkenis of analogie tussen de vorm van een teken (de bete-
kenaar) en een object of concept (het betekende), waarnaar het in de wereld of in onze perceptie van de wereld verwijst. 
(Bron: Iconicity in Language and Literature, Engels Seminarium UvA.) 
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In de hierboven besproken chansons, die alle aangemerkt zijn als ‘het origineel’, is gezocht naar 
relaties tussen teksten en melodieën, die verder gaan dan de puur formele overeenkomst tussen 
vers- en melodieregels. Volledige overeenstemming tussen het rijmschema en het melodisch schema 
komt maar zelden voor.99 Aanwijsbare relaties liggen vooral op het vlak van enerzijds grammaticale 
en semantische en anderzijds melodische structuren. Soms zijn deze relaties in overeenstemming 
met het rijmschema of het melodisch schema, soms ook zijn ze daarmee in strijd. Relaties tussen 
bijzondere melodische karakteristieken en bepaalde woorden of fragmenten in de tekst zijn vaker 
incidenteel van aard, teksten zijn - afgezien van het rijmschema - in het algemeen niet zo geconstru-
eerd dat bepaalde tekstkenmerken zich in iedere strofe op dezelfde plaats voordoen. 
In de volgende paragraaf zal bekeken worden of er ook met betrekking tot contrafacten sprake kan 
zijn van bijzondere relaties tussen tekst en melodie. De verbinding van een tekst met een melodie is 
hier echter geen in een handschrift aanwijsbaar gegeven, maar berust op een keuze, gemaakt door de 
uitvoerder, die daarvoor gebruik gemaakt heeft van bestaande Middeleeuwse chansonmelodieën. 
Melodie en tekst bij het contrafact
Het besef dat een trobairitzchanson ook als een gezongen tekst opgevat dient te worden, deed tegelijk 
met de toenemende literaire belangstelling voor deze teksten in de jaren zeventig van de vorige eeuw, 
ook de wens ontstaan deze chansons in gezongen vorm uit te voeren. Het vrijwel volledig ontbreken 
van melodieën in de handschriften leek in het begin op grote problemen te stuiten, getuige de harte-
kreet van Francisco Noy in het begeleidende tekstboekje bij de cd ‘Cansos de Trobairitz’ uit 1977: ‘Zo 
besloot ik het onmogelijke mogelijk te maken en Occitaanse vrouwenliederen na zoveel eeuwen van 
zwijgen weer tot klinken te brengen. Ik wilde daarbij gebruikmaken van de uitgebreide mogelijk-
heden die de ook al de Middeleeuwen toegepaste praktijk van het lenen van melodieën mij bood.’ 100
Inmiddels zijn er nu vele uitvoeringen beschikbaar, die vrijwel zonder uitzondering gebruik-
maken van Middeleeuwse melodieën, in het bijzonder uit het repertoire van de troubadours. Zoals 
ik al in het begin van dit hoofdstuk vermeld heb, was het gebruik van contrafactuur in de twaalfde 
en dertiende eeuw een geaccepteerde praktijk, maar er ontbreken duidelijk geformuleerde regels voor 
de keuze van een melodie die als model moet dienen. De uitvoerders zijn dus min of meer vrij in hun 
keuze, de criteria die zij daarbij hanteren blijken in de praktijk nogal verschillend te zijn. Sommigen 
stellen als eis dat de formele overeenkomst zo groot mogelijk moet zijn, anderen laten zich veel meer 
leiden door de klank of de sfeer van een melodie. Op de rol van de uitvoerder kom ik nog uitgebreid 
terug. 
Ik zal nu eerst onderzoeken in hoeverre andere, niet puur op het melodisch schema gebaseerde 
structuren overeenkomen met structuren in de nieuwe tekst en deze versterken of juist afzwakken. 
Maar ook het omgekeerde zal aan een nauwlettend onderzoek onderworpen worden. Kunnen nieuwe 
tekstuele structuren de bestaande melodische structuren beïnvloeden? En kunnen bepaalde karakte-
ristieken van de tekst nieuwe aandachtspunten in een melodie creëren? Ik zal beginnen met het eerste 
aspect: de overeenkomst tussen gegeven melodische structuren en structuren in de nieuwe tekst. 
Een van de interessantste contrafacten in dit opzicht is Estat ai en greu cossirier (Comtessa de Dia) 
op de melodie van Lonc temps ai agutz cossiriers (Raimon de Miraval). Angelica Rieger pleit voor 
het idee dat niet het gedicht van de Comtessa, maar dat van Raimon een contrafact is.101 De sterke 
verwantschap tussen de chansons en ook het feit dat Raimon, die zelf met een trobairitz getrouwd 
was, iets later leefde dan de Comtessa, maken volgens haar de overname door Raimon niet onwaar-
schijnlijk. De chansons, die metrisch identiek zijn, lijken in meer dan één opzicht sterk verwant, met 
name wat de eerste strofe betreft. 
99 Zie schema pagina 159.
100 Spaanse auteur en literatuurwetenschapper.
101 Rieger, Trobairitz, 618-619. Zie ook par. 6.2 Trobairitz en vrouwelijke musici.
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Estat ai en greu cossirier Lonc temps ai agutz cossiriers 
Per un cavalier qu’ai agut, De maintas guisas et afars 
E vuolh sia totz temps saubut C’anc mos solatz ni mos chantars 
Cum eu l’ai amat a sobrier;  No-n mermet ni mos alegriers, 
Ara vei qu’ieu sui traïda Mas ar a-i camiat usatge! 
Car eu non li donei m’amor,  Aissi m’a desviat Amors 
Don ai estat en gran error,  C’a penas chans ni temps ni flors 
En liech e quand sui vestida. Mi pot donar alegratge.
Ik ben in grote zorgen gedompeld geweest Lange tijd heb ik vele zorgen 
over een minnaar die ik heb gehad,  gehad over allerlei zaken zonder 
en ik wil, dat altijd geweten zal zijn dat mijn zang, mijn blijdschap en 
hoe buitensporig ik hem heb bemind.  vermaak daaronder leden. 
Maar nu zie ik, dat ik bedrogen ben Maar nu is de situatie veranderd! 
omdat ik hem mijn liefde niet geschonken heb. De liefde heeft mij zo misleid, 
Daarom heb ik nu groot verdriet dat zang noch mooi weer noch een bloem 
 in bed en als ik gekleed ben) mij weer vreugde kunnen schenken.
(Comtessa de Dia)  (Raimon de Miraval)
Het eerste vers heeft in beide chansons vrijwel dezelfde betekenis, het woord cossirier(s) (bezorgd-
heid) is in beide het laatste woord. Na het vierde vers treedt in beide chansons een wending op. In 
Lonc temps luidt het vijfde vers: ‘maar nu is alles anders, want de liefde heeft mij misleid’ en in Estat 
ai heet het: ‘nu (is alles anders), want nu zie ik, dat ik bedrogen ben.’ In beide chansons is in vers 
vijf sprake van ara ’nu’, in contrast met ’vroeger’, dat in de eerste vier verzen besproken is. Ook het 
zesde vers lijkt sterk verwant, in beide chansons eindigt het op amor, en gaat het om een vergeefse 
liefde. In beide chansons ook is sprake van sobramar ’buitensporig liefhebben’, en verschijnt de term 
sobrier (Estat ai strofe I, vierde vers, syllabe 6-7-8; Lonc temps strofe III, idem) op dezelfde plaats in 
de strofe. Een vergelijking van beide teksten op het punt van overeenstemming met structuren in de 
gegeven melodie leert ons dat de relatie tussen de melodie en de tekst van de Comtessa het sterkst 
is. De hierboven besproken wending in de tekst na het vierde vers correspondeert met een duidelijk 
scheiding in de melodie, die driedubbel gemarkeerd wordt: door herhaling van melodieregels, door 
een octaafsprong en door een verschil in ligging.
(Raimon de Miraval, Lonc temps ai agutz cossiriers, melodieregel 4-5) 
Een dergelijke wending vinden we bij de Comtessa in alle strofen, bij Raimon eigenlijk alleen in 
strofe I. In strofe II, III en IV loopt de grammaticale zin zelfs gewoon door. Alle reden dus om het 
vermoeden van Rieger niet slechts voor kennisgeving aan te nemen.
In het contrafact Na Maria (Bieiris) op de melodie Mon cor e mi (Gaucelm Faidit) is de over-
eenkomst tussen grammaticale en/of semantische structuren en het melodisch schema voor beide 
strofen verschillend. In de tweede strofe vormen vers 9-13 en vers 14-16 zowel in grammaticaal als 
in semantisch opzicht twee verschillende eenheden. Strofe II sluit daardoor aan bij het melodisch 
schema zoals dat besproken is bij Mon cor e mi (paragraaf 6.4.3) en dat uitgaat van regel 5 als regel 
met een halfslot. 
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1 Na Maria, pretz e fina valors, 
 E’l joi e.l sen e la fina beutatz, 
 E 1’aculhir e’l pretz e las onors, 
 E’1 gent parlar e l’avinent solatz,  
5 E la dous cara, la gaia cuendança, 
 E’l dous esgart e l’amoros semblan,  
 Que son en vos, don non avetz egança,  
 Me fan traire vas vos ses cor truan.
 Per ço vos prec, si’us platz, que Fin’ Amors  
10 E gauziment e dous umilitatz 
 Me puosca far ab vos tant de secors  
 Que mi donetz, bela Domna, si’us platz,  
 Ço dont plus ai d’aver joi esperança;  
 Car en vos ai mon cor e mon talan 
15 E per vos ai tot ço qu’ai d’alegrança,  
 E per vos vauc mantas vetz sospiran.
In strofe I valt in de tekst de scheiding - die grammaticaal niet bestaat, strofe I is in feite één gram-
maticale zin - inhoudelijk gezien na vers 6, waar de opsomming van de kwaliteiten van Na Maria 
eindigt.102 Ook in melodisch opzicht is een scheiding na vers 6 wel te verdedigen: melodieregel 6 is 
evenals regel 5 motivisch verwant met (slot)regel 8, bovendien vertegenwoordigt de enkelvoudige 
neum aan het einde van de regel ook in de voorafgaande melodieregels het einde van een langere 
melodische gedachte (regel 2 en 4). 
(Gaucelm Faidit, Mon cor e mi, melodieregel 5-8) 
Dit betekent dat het melodische fragment aan het eind van regel 6 multifunctioneel is. Het kan zowel 
dienen als markering van een slot, maar gezien de vorm (stijging naar e) is het slechts een voorlopig 
slot, het roept de verwachting op dat er nog iets zal volgen. Deze functie geldt voor strofe I, maar per 
se niet voor strofe II van Na Maria en evenmin voor de meeste strofen van het chanson van Gaucelm. 
Daar vervult het meer een brugfunctie, het verbindt regel 6 en regel 7 met elkaar, soms heel sterk in de 
vorm van een enjambement, zoals in Mon cor e mi strofe II, maar meestal in de vorm van een onder- 
of nevenschikkende bijzin, zoals ook in de melodie twee e’s naast elkaar geplaatst zijn, aan het einde 
van regel 6 en aan het begin van de regel 7. 
Veranderingen op het niveau van motieven doen zich onder andere voor in het contrafact Per joi 
(Casteloza) op de melodie Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh). Onder invloed van de nieuwe tekst 
102 Voor de vertaling van Na Maria zie bijlage 1.
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wordt in het ene geval het effect van een melodisch rijm afgezwakt, terwijl in een ander geval door 
uitbreiding van een motief de werking ervan juist versterkt wordt. Onder invloed van de uit drie 
syllaben bestaande woorden esbaudir (vers 2) en obezir (vers 4) - beide met het accent op de laatste 
syllabe - vormen de laatste drie neumen van regel 2 en 4 een motiefje, dat door weglating van de vijfde 
neum enigszins apart komt te staan, met name in regel 8, waar op die plaats een kwartsprong ontstaat. 
Door de herhaling krijgt het motiefje het effect van een melodisch rijm, dat nog versterkt wordt door 
de overeenkomst in klank: de vocalen e en o en de consonanten b en s . 
Casteloza, Per joi, melodieregel 2, 4) 
Het bestaande melodisch rijm van regel 5 en 8 correspondeert in Per joi niet met de rijmklanken: vers 
5 heeft -os, vers 8 heeft -ir.
Bovendien correspondeert de lange neum, die in Non posc sofrir bij de woorden boscàtge en uzàtge 
mooi samenvalt met het woordaccent, bij Casteloza niet met het woordaccent - chansòs rijmt op geen 
enkele manier op morìr - , waardoor het effect van melodisch rijm nauwelijks merkbaar zal zijn. 
Een melodische bijzonderheid is te vinden in Lonc temps (Raimon de Miraval). In alinea 2 van 
deze (sub)paragraaf is al melding gemaakt van de mogelijkheid dat deze melodie aan de Comtessa de 
Dia toegeschreven moet worden en niet aan Raimon. Het gaat hier om de verdeling van de diftong -
iers (vers 1 en 4) over twee neumen.103 
(Raimon de Miraval, Lonc temps, melodieregel 1) 
Deze behandeling van een diftong komen we in het werk van Raimon de Miraval alleen tegen in 
dit chanson. In alle andere chansons krijgen diftongen maar één neum.104. Er is geen duidelijke 
reden te bedenken waarom Raimon (de scribent) hier twee neumen schrijft en het vaste aantal van 
103 Ook Van der Werf maakt apart melding van deze verdeling. (The extant troubadour melodies, 20).
104 Diftongen bij De Miraval:
 P.C. 406, 15: Ben m’aia’l messatgiers. (messatgiers, allegriers, cossiriers)
 P.C. 406, 23 : Contr’amors vauc durs et embroncx. (leugiers)
 P.C. 406, 24 : D’amors son tug mieu cossiriers. (cossiriers, cavayers)
 P.C. 406, 28 : Entre dos volers soi pessieus. (pessieus, avieus)
 P.C. 406, 31 : Lonc temps ai avut cossiriers. (cossiriers, allegriers)
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8 neumen per regel uitbreidt tot 9. Een vergelijkbare bestudering van de behandeling van diftongen 
door de Comtessa de Dia (in A chantar) is vanwege de geringe omvang van het materiaal helaas niet 
mogelijk. 
Hoewel het in dit hoofdstuk in hoofdzaak gaat om de problematiek van de uitvoering van de trobai-
ritzchansons en een eigentijdse oplossing daarvan conform de laat-Middeleeuwse praktijk van het 
contrafacteren, is het wellicht illustratief kort aandacht te besteden aan een contrafact dat uit de 
late Middeleeuwen dateert. Het gaat om Ar me puesc (Peire Cardenal) op de melodie Non posc sofrir 
(Guiraut de Bornelh), dezelfde melodie die model gestaan heeft voor het contrafact Per joi (Casteloza). 
Hoewel de tekst van Ar me puesc metrisch identiek is met het chanson van Guiraut en ook dezelfde 
rijmklanken heeft, komen in de overgeleverde muziek verschillende wijzigingen voor die soms zo 
ingrijpend zijn dat ze ook in formeel opzicht de relatie tekst-muziek beïnvloeden. Zo verliest regel 6 
bij Peire zijn opvallende karakter omdat hij minder sterk recitativisch is en de doorstijgende lijn van 
de melodie vervalt, waardoor het slot gelijk wordt aan dat van regel 2. Ook regel 8, 9 en 10 verliezen 
hun karakteristieken, waardoor de melodie van Peire, hoewel sterk gelijkend op die van Guiraut, veel 
eenvormiger van karakter is. Ook de inhoud van beide chansons heeft weinig gemeen, hoewel er soms 
frappante overeenkomsten in woordkeus zijn: op dezelfde plaats in de strofe vinden we bij Guiraut 
achtereenvolgens senhor, cantador en emperador en bij Peire Amor, vensedor en pregador. 
Lijkt bij Guiraut de vorm in dienst van de inhoud te staan en de melodie tot op zekere hoogte de 
tekst zowel formeel als inhoudelijk te ondersteunen, bij Peire is van dit alles geen sprake. In de eerste 
drie strofen, die uit louter opsommingen bestaan, is het niet mogelijk een scheiding aan te brengen op 
grond van grammaticale of tekstinhoudelijke kenmerken. De strofen verschillen bovendien sterk van 
elkaar, zowel stilistisch als inhoudelijk: strofe I, II en III horen bij elkaar vanwege hun opsommende 
karakter, strofe IV bevat een soort poëtisch statement omtrent de aard van de ware overwinnaar en 
strofe V valt voor alles op vanwege de extreme toepassing van alliteratie. Een grammaticale, stilisti-
sche of inhoudelijke karakteristiek die voor alle strofen geldig is, kan bij dergelijke grote onderlinge 
verschillen niet gevonden worden. Het spreekt voor zich dat ook de melodie, die immers voor alle 
strofen hetzelfde is, de eigenaardigheden van zo verschillende strofen niet kan ondersteunen. 
Samenvattend zou men kunnen zeggen, dat precies die melodische karakteristieken die de tekstuele 
bijzonderheden van het chanson van Guiraut ondersteunen, verdwenen zijn in het chanson van Peire, 
wiens tekst die bijzonderheden niet kent. Peires chanson lijkt meer op een verbale tour de force dan 
op een serieus chanson, zoals dat van Guiraut. De oorspronkelijke melodie, die toegesneden lijkt op 
het chanson van Guiraut, past dan ook veel minder goed bij het chanson van Peire. Het zou echter te 
ver voeren hieruit conclusies te willen trekken over het meer of minder zorgvuldig, of misschien zelfs 
in het geheel niet navolgen van ‘regels’ met betrekking tot het gebruik van contrafactuur in trouba-
dourperiode zelf of in de periode van het ontstaan van de handschriften. 
Tot nu toe heb ik me in mijn analyses beperkt tot de relaties tussen de tekst van het contrafact en 
de daarbij gekozen troubadourmelodie, zoals die in de handschriften is overgeleverd. Deze relaties 
zijn per definitie geconstrueerd, omdat de meeste trobairitzchansons - met uitzondering natuurlijk 
van A chantar van de Comtessa de Dia - in de handschriften niet met een melodie zijn overgeleverd, 
niet als origineel en ook niet als contrafact. De enige niet-fictieve relatie tussen tekst en melodie 
waarop ik mij met betrekking tot de trobairitzchansons kan baseren is de gezongen versie, zoals 
die in hedendaagse uitvoeringen van trobairitzchansons gestalte krijgt. In de laatste decennia zijn 
er talloze beschikbaar gekomen in vele variaties, met of zonder vaste maat of ritme, als solozang a 
capella of met begeleiding en al of niet ondersteund door een uitgebreid Middeleeuws ensemble. 
6.4.4 Hedendaagse uitvoeringen 
Aan de hand van de uitvoeringen die als bronmateriaal voor dit hoofdstuk over de muziek gediend 
hebben, zal ik nu een beeld geven van de manier waarop moderne uitvoerders de gesignaleerde 
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problemen in de praktijk aanpakken. Met name op het gebied van maat en ritme en het gebruik van 
begeleidingsinstrumenten lijkt er sprake te zijn van een ontwikkeling in een bepaalde richting. De 
vraag is ook welke criteria zij hanteren bij de keuze van een melodie en welke vrijheden zij zich ten 
aanzien van de tekst en de gekozen melodie veroorloven en - tot slot - welke technieken zij aanwenden 
om de inhoud van de tekst ook in emotioneel opzicht tot uidrukking te brengen. Voorop staat dat 
vooral met betrekking tot niet genoteerde en nergens expliciet vermelde instrumentale begeleiding 
de improvisatie een belangrijk presentatie-aspect is. Maar ook de zanger/zangeres zal moeten impro-
viseren, deels omdat de genoteerde melodieën geen ritmische aanduidingen bevatten, deels omdat 
de realisatie van de melodie en die van de begeleiding op het moment van de uitvoering op elkaar 
afgestemd moet worden. 
Bij de keuze van een melodie voor een trobairitztekst blijkt metrische identiteit vaak, maar 
niet altijd, het belangrijkste criterium te zijn. Van de onderzochte contrafacten en hun model zijn 
er slechts drie volledig metrisch identiek.105 In de overige gevallen hebben de uitvoerders deels uit 
noodzaak - omdat er geen metrisch identieke chansons voorhanden zijn - deels ook uit andere over-
wegingen, een keuze moeten maken uit het uitgebreide repertoire van de troubadours. Het chanson 
Per joi que d’amor m’avenha van Casteloza is metrisch uniek, de keuze voor de melodie van Non posc 
sofrir (Guiraut de Bornelh) lijkt echter niet zo voor de hand te liggen, vanwege het sterk afwijkende 
metrisch en rijmschema:
 Non posc sofrir: a8 b8 a8 b8 // c6˘d8d8c6˘ // d8d8
 Per joi: a7˘b7a7˘b7 // c7 c7 b7b7 // a7˘b7 
Desgevraagd liet zangeres Joyce Todd weten zich vooral door de sfeer en de klank van een melodie 
te laten leiden, waarbij zij verschillende melodieën uitprobeert alvorens tot een definitieve keuze te 
komen. Ook bij de verschillende versies van het contrafact Estat ai en greu cosirier (Comtessa de 
Dia) is volledige metrische identiteit niet doorslaggevend geweest. Hoewel de rijmschema’s van alle 
drie de modellen identiek zijn, is alleen Lonc temps (Raimon de Miraval) volledig metrisch identiek. 
In Non es meravelha (Bernart de Ventadorn) en Si’m fos (Raimon de Miraval) treden verschillen 
op in de plaatsing van mannelijk en vrouwelijk rijm. Maar omdat in beide gevallen de onbeklem-
toonde syllabe van het vrouwelijk rijm toch meegeteld is, zijn er geen melodische aanpassingen nodig, 
waardoor de keuze voor beide melodieën toch goed verklaarbaar is. Het chanson Na Maria (Bieiris) 
is metrisch identiek met de anonieme planh Ab lo cor trist, die echter niet met een melodie is over-
geleverd. De keuze van Stevie Wishart voor Mon cor e mi is zeer acceptabel, niet alleen vanwege het 
geringe verschil in rijmschema’s, maar ook vanwege de thematische verwantschap en de opsomming 
van de kwaliteiten van de domna in beide chansons. 
Bij de vaststelling van de keuze voor bepaalde uitvoeringen heb ik mij enerzijds laten leiden door 
een zo breed mogelijke spreiding in de tijd en een zo divers mogelijk scala aan uitvoerenden, ander-
zijds heb ik het aantal uitvoeringen toch beperkt gehouden omdat een verdere uitbreiding naar alle 
waarschijnlijkheid weinig nieuws meer zou opleveren. De relatie tussen tekst en melodie is voor 
ieder chanson uniek en de beschrijving ervan kan derhalve ook alleen exemplarisch zijn. Ik ben van 
mening dat het aantal voorbeelden van mogelijke relaties tussen tekst en melodie dat de bestudeerde 
uitvoeringen opleverde een redelijk beeld geeft van de mogelijkheden en dat een verdere uitbreiding 
misschien nog wel meer relaties laat zien, maar in feite niet meer iets wezenlijk nieuws toevoegt. Alleen 
van A chantar zijn een aantal verschillende uitvoeringen opgenomen, deels vanwege het belang van 
dit chanson voor deze studie, deels omdat dit het enige chanson is dat door een groot aantal voca-
listen en ensembles is uitgevoerd, zodat een vergelijking over een wat langere periode mogelijk is. Een 
overzicht van de bestudeerde uitvoeringen.
105 Ar me puesc (Peire Cardenal), contrafact van Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh).
 Estat ai en greu cossirier (Comtessa de Dia), contrafact van Lonc temps ai agutz (Raimon de Miraval).
 Ab joi et ab joven (Comtessa de Dia), contrafact van Estat ai com on esperdutz (Bernart de Ventadorn). 
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Uitvoeringen van trobairitzliederen en bijbehorende originelen
A chantar (Comtessa de Dia):
- Studio der frühen Musik: Troubadours etc. 1970
- Hesperion XX (Jordi Savall): Trobairitz. 1977
- Catherine Bott: Sweet is the Song. 1995
- La Nef: Montségur. 1996
Ab joi (Comtessa de Dia), contrafact van Estat ai com om esperdutz (Bernart de Ventadorn):
- Hesperion XX (Jordi Savall): Trobairitz. 1977
Estat ai (Comtessa de Dia), contrafact van Non es meravelha, hs.W. (Bernart de Ventadorn):
- Sinfonye (Stevie Wishart): The Sweet Look and the Loving Manner 1992
Non es meravelha, hs.G. (Bernart de Ventadorn):
- Ensemble Sonus: Chanterai por mon corage (1994)
Estat ai (Comtessa de Dia), contrafact van Lonc temps ai agutz (Raimon de Miraval):
- Hesperion XX (Jordi Savall): Trobairitz. 1977
Estat ai (Comtessa de Dia), contrafact van Si’m fos de mos chantars (Raimon de Miraval):
- Heliotrope (Joyce Todd): The romance of the rose. 1995
Na Maria, pretz e fina valors (Na Bieiris), contrafact van Mon cor e mi, hs. R. (Gaucelm Faidit):
- Sinfonye (Stevie Wishart): The Sweet Look and the Loving Manner 1992
Mon cor e mi (Gaucelm Faidit):
- Troubadours Art Ensemble (Gérard Zuchetto). 2001
Per joi (Casteloza), contrafact van Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh):
- Heliotrope (Joyce Todd).The romance of the rose. 1995
Ar’me puesc (Peire Cardenal), oorspronkelijk contrafact van Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh):
- Ensemble Unicorn: Music of the troubadours. 1999
Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh):
- Sequentia: Dante and the troubadours. 1996
Maat en ritme
Op grond van de bestudeerde uitvoeringen zou men grofweg kunnen zeggen dat vóór 1990 de uitvoe-
ring van troubadourchansons nog in de kinderschoenen staat, er zijn er nog niet zoveel en de neiging 
tot een metrische uitvoering lijkt wat sterker dan daarna. Dat wil echter niet zeggen dat men steeds 
gebruik maakt van een strak metrum, maar wèl, dat men technieken toepast die enige systematiek 
met betrekking tot metrum en ritme bevorderen. Soms wordt er onderscheid gemaakt tusen de vocale 
en de instrumentale gedeelten. In de uitvoering van A chantar door Studio der frühen Musik (1970) 
hebben de vocale delen geen vast metrum de instrumentale wel (3/4 maat). In de uitvoering van Ab 
joi door Hesperion XX (1977) wordt gebruik gemaakt van twee verschillende vaste metra: de instru-
mentale delen zijn in 4/4 maat, het vocale gedeelte in 3/4 maat. Uitvoeringen na 1990 met een vast 
metrum zijn Non es meravelha (Bernart de Ventadorn) door het ensemble Sonus (1994) en van Ar me 
puesc (Peire Cardenal) door het ensemble Unicorn (1999).
Een heel bijzondere techniek, die resulteert in een ritmische structurering van een volledige strofe, 
wordt gehanteerd door Andrea von Ramm (Studio der frühen Musik). De Studio nam een postmo-
derne houding aan en koos soms bewust voor een traditionalistische uitvoering. Andrea von Ramm 
zingt A chantar in versvoeten, waardoor zij enigszins aanleunt tegen de toen al overboord gezette 
opvatting dat troubadourschansons uitgevoerd dienen te worden in een modaal ritme.106 De bijzon-
106 Een modaal ritme is gebaseerd op de klassieke versvoeten. Hierbij werd een accent zoals dat bij gebruik van versvoeten 
in de poëzie voorkwam vertaald in een langere noot. Dit systeem verschilde fundamenteel van het hedendaagse noten-
schrift: men gebruikte niet zoals wij verschillende noten om de relatieve duur van elke noot vast te leggen, maar bepaalde 
combinaties van enkele noten en vooral groepjes noten, waarmee verschillende ritmische patronen werden aangegeven. 
De grondslag voor het systeem van de modi was dat alle ritmische patronen een driedelige indeling hadden waardoor 
v.00.indb   176 27.07.2007   13:01:24 Uhr
177
dere manier waarop zij van dit systeem gebruikmaakt, verdient echter een nadere beschouwing. 
In haar uitvoering wordt de formele tweedeling van zowel de tekst als de melodie doorgezet in de 
ritmiek: de melodieregels zijn ritmisch te verdelen in regels die beginnen met een trochee − ∪ (a), 
en regels die beginnen met een jambe ∪ − (b).107 Voor de gehele strofe levert deze verdeling in a en 
b-regels het volgende schema op: a-a-a-a-b-b-a, wat geheel in overeenstemming is met de tweedeling 
in het metrische en melodische schema. Een en ander heeft echter wel gevolgen voor het woordac-
cent, dat meermalen sterk in tegenspraak is met het metrisch accent. Zo krijgt bijvoorbeeld vers 9 
de volgende accentverdeling: àmics, vàs vos pèr nulha captenènça. Opmerkelijk is dat in de b-regels 
het woordaccent minder vaak geweld aangedaan wordt. In vers 12 vinden we bijvoorbeeld: lo mìeus 
Amìcs en in vers 13: mi fàitz orguòlh en dìchz et en parvènza.
Ook in de uitvoering van A chantar door Hesperion XX (Jordi Savall) met zang van Montserrat 
Figueiras wordt de tweedeling in tekst en melodie op een subtiele manier doorgetrokken in de ritmiek. 
Alleen vers 1 tot en met 4 worden ritmisch ondersteund door een percussie-instrument, vers 5 tot en 
met 7 krijgen geen ritmische begeleiding, maar de zang blijft wel de 4/4 maat volgen, terwijl er ook 
sprake is van een lichte dynamische accentuering. Alleen de derde strofe krijgt in zijn geheel géén 
ritmische ondersteuning, maar ook hier blijft de zang ritmisch/metrisch. Deze verdeling tussen wèl 
of geen ritmische begeleiding van de zang plaatst de derde strofe in een uitzonderingspositie, die 
naar mijn mening niet ondersteund kan worden door tekstinhoudelijke argumenten. Met betrek-
king tot de muzikale voortgang van het lied zou de afwijkende vorm van de derde strofe functioneel 
kunnen zijn als doorbreking van een te grote eenvormigheid. Hoewel de uitvoering door Montserrat 
Figueiras in wezen sterker metrisch is dan die door Andrea von Ramm, doet de eerste het woordac-
cent veel minder geweld aan. Vooral gevoelige woorden als amìc krijgen overal het juiste accent.
In de uitvoeringen na 1990 vinden we bijna geen vaste metra of ritmes meer. Meestal wordt er 
gebruik gemaakt van een vrije dynamische stijl, die zoveel mogelijk recht doet aan het woordaccent. 
Voor de afbakening en de accentuering van bepaalde woorden of tekstgedeelten worden verschillende 
technieken gebruikt, die de geleding en het natuurlijke ritme van de tekst ondersteunen en (soms) 
bepalend zijn voor de expressieve kracht van het chanson. Catherine Bott (Sweet is the song, 1995) 
zingt A chantar zonder begeleiding in een vrije ritmische stijl. Ze volgt de melodie en de tekst zeer 
zorgvuldig, waarbij de noten van de lange neumen iets sneller gezongen worden, zodat alle neumen 
ongeveer even lang zijn. Alleen aan het einde van de regel treedt een lichte vertraging op. Dit geldt 
in principe voor alle melodieregels. Afwijkingen van deze ‘regel’ staan altijd in dienst van de expres-
sieve kracht van dit chanson. Catherine Bott zoekt de expressie niet zozeer in een gevarieerde of 
uitgesproken dynamiek, maar meer in de accentuering van belangrijke syllaben door middel van 
benadrukking en verlenging van de bijbehorende neumen.108 
In de uitvoering van Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh) door Sequentia lijkt de de muziek 
opgevat te worden als een ononderbroken voortschrijdende melodielijn zonder duidelijke rustpunten. 
De strakke binding in de tekst tussen vers 1 en 2, vers 5 en 6 en vers 9 en 10 wordt hierdoor sterk 
benadrukt, doordat in alle strofen de melodie doorloopt in een bijna ademloze overgang. Opvallend 
is het verschil in behandeling van de combinatie vers 5-6:
combinaties van verschillende modi mogelijk waren. In de modale notatie wordt de toonduur niet uit de afzonderlijke 
noot, maar uit de groepering duidelijk. Deze notatie is doeltreffend omdat het ritme niet met elke noot verandert, maar 
als een patroon voor langere tijd hetzelfde blijft. Dit systeem leidde tot een aanzienlijke verbetering van de muziek-
notatie, omdat het een oplossing bood voor de dringende wens om meerstemmige muziek ritmisch nauwkeuriger te 
noteren.
107 Gezien het verdere verloop van de melodieregels, waarin deze verdeling in ‘versvoeten’ niet consequent doorgevoerd 
wordt, gaat het te ver om deze ritmische bewegingen te betitelen als modaal ritme.
108 Voorbeeld: Strofe III, 7: de neum op còl(pa) wordt verlengd. Strofe V, 6: verlenging en benadrukking van fèrs. Dergelijke 
nadrukkelijke accentueringen werken enigszins antimetrisch.
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E.lh chan son pel boschatge 
Dels auzeletz enamoratz,
En in het struikgewas klinkt het lied 
van verliefde vogels.
en vers 8-9:
…Ni pres per malauratge. 
Can vei chans e vergers e pratz…
…en door het ongeluk achtervolgd.  
Als ik liederen, velden en weiden zie…
Het gaat om een formeel identieke verscombinatie, die ook in melodisch opzicht vergelijkbaar is (regel 
5 en regel 8 hebben de lange neum op de voorlaatste syllabe: 
(Guiraut de Bornelh, Non posc sofrir, melodieregel 5, 8) 
De tekstbehandeling is echter verschillend, zowel in grammaticaal als in inhoudelijk opzicht, een 
eigenaardigheid die ook door de uitvoerders duidelijk hoorbaar wordt gemaakt.
Hoewel de grammaticale zinnen vaak doorlopen over de versregels heen, kiezen de meeste zange-
ressen en zangers voor een vocale begrenzing van een melodieregel, soms zelfs extra geaccentueerd 
door een langer aanhouden van de laatste neum (A chantar, Andrea von Ramm/ Catherine Bott; Mon 
cor e mi, Troubadours Art Ensemble), invoeging van een korte pauze (A chantar, La Nef/Catherine 
Bott; Estat ai, Sinfonye; Per joi, Heliotrope; Non es meravelha, Sonus) of een instrumentaal inter-
mezzo (A chantar, Andrea von Ramm). Ook met het poëtisch enjambement wordt op verschillende 
wijze omgesprongen: soms wordt het nadrukkelijk gearticuleerd (Andrea von Ramm in A chantar 
vers 19-20: fo’l començamenz de nostr’amor, Heliotrope in Per joi vers 33-34: cavaliers no’s fenha de 
mi en vers 44-45: aitant pot revenir mos cors), of volledig genegeerd (Heliotrope in Per joi vers 45-46: 
quez es envejos // de vos, Catherine Bott in A chantar vers 19-20: fo’l començamenz // de nostr’amor). 
In enkele chansons treffen we ook een vocale articulatie van de cesuur aan. In A chantar (La Nef) is 
in regel 1 en 3 een duidelijke cesuur hoorbaar na de derde neum. Dit geldt voor alle strofen, maar op 
veel plaatsen doet dat geforceerd aan. Een structurele verlenging van de vierde neum, waardoor de 
cesuur in de tekst gemarkeerd wordt, treffen we aan in Na Maria (Sinfonye). Ook in dit geval leidt dat 
tot (te) grote gelijkvormigheid, waardoor het het geheel enigszins monotoon wordt.
Een nadere beschouwing verdient verder nog de relatie tussen enerzijds het woordaccent en ander-
zijds het ritmisch en het melodisch accent.109 De relatie tussen het woordaccent en het melodisch 
accent is in principe onafhankelijk van de uitvoerder, maar er kan wel mee gemanipuleerd worden. De 
relatie woordaccent-ritmisch accent komt juist volledig voor rekening van de uitvoerder(s), omdat de 
muzieknotatie in de troubadourhandschriften geen ritmische aanduidingen kent. In geen enkel van 
de hier onderzochte chansons is sprake van een structurele relatie tussen woordaccent en melodisch 
en/of ritmisch accent. Bij uitvoeringen met een vast metrisch of ritmisch schema zal het woordaccent, 
dat in het occitaanse chanson geen regelmatige verdeling binnen de versregels kent, doorgaans weinig 
109 Onder melodisch accent versta ik: een melodische structuur, waarin een noot een ‘natuurlijk’ accent krijgt.
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gerespecteerd worden. Een uitvoering met een vrij ritme of een declamatorische uitvoering kent een 
dergelijk probleem niet, met name in de laatste zal de uitvoerder zich richten naar het woordaccent, 
maar hij is in principe vrij en kan dus ook andere keuzes maken. 
Zoals gezegd botst in metrische uitvoeringen het woordaccent nogal eens met het ritmisch accent. 
De keuze van het ensemble Sonus voor de 3/4 maat in de uitvoering van Non es meravelha (Bernart de 
Ventadorn) heeft desastreuze gevolgen voor het woordaccent, dat in veel verzen volkomen in tegen-
spraak is met het metrisch accent, zoals blijkt uit het volgende voorbeeld: 
 Vers 1: Non es meravelha s’ eu chan W.A.: / ∪ ∪ ∪ / ∪ ∪ / 
   R.A.: ∪ /  ∪ /  ∪ / ∪ /
 Vers 2: Melhs de nul autre chantador W.A.: / ∪ /  / ∪ ∪ ∪ / 
   R.A.: ∪ / ∪ / ∪  / ∪ /
Ook in de hierboven besproken uitvoering van A chantar (Andrea von Ramm) vinden we opvallende 
tegenspraken tussen het woordaccent en het ritmisch accent. Catherine Bott respecteert in A chantar 
het woordaccent zo veel mogelijk. Als de melodie - door haar eigen aard - toch een ander accent legt, 
wordt het effect daarvan zoveel mogelijk teniet gedaan door een extra accentuering van de syllaben 
mèt woordaccent. In vers 4 legt de a (de top van de melodie) een accent op mèr(ces). Catherine Bott 
compenseert dit door de drie noten op -cès extra te benadrukken. 
(Comtessa de Dia, A chantar, melodieregel 4) 
Men zou kunnen veronderstellen dat een uitvoerder duidelijke tegenspraken zal proberen te vermijden 
of te compenseren, maar dit blijkt ook in ritmisch-declamatorische uitvoeringen niet altijd het geval 
te zijn. Vooral een melodisch accent blijkt in dit opzicht zeer sterk te zijn. In Estat ai als contrafact van 
Non es meravelha (Bernart de Ventadorn) vinden we een opvallende tegenspraak tussen woordaccent 
en melodisch accent in vers 17: Bels àmics. Dit accent wordt veroorzaakt door de kwintsprong aan het 
begin van de regel, waardoor de a een natuurlijk accent krijgt. 
(Comtessa de Dia, Estat ai, vers 17, melodieregel 1) 
Zangeres Stevie Wishart doet geen poging deze duidelijke ontkenning van het woordaccent te 
verbloemen. Een enkele keer treffen we een variant aan, die noch door ritmische noch door melo-
dische eigenschappen te verklaren is. In de uitvoering van A chantar door la Nef wordt het woordaccent 
over het geheel genomen vrij goed gerespecteerd, maar er zijn enkele opmerkelijke afwijkingen, die 
niet per se aan de melodie of de ritmiek te wijten zijn. Zo wordt in vers 6 duidelijk engànad’ in plaats 
van enganàd’ gezongen. Is hier sprake van een ‘foute’ interpretatie van het woordaccent door de 
uitvoerder, of gaat het om een van de talrijke vocale varianten, die in de volgende (sub)paragraaf 
besproken worden? 
Vocale variaties 
Omdat in de troubadourhandschriften de melodieën slechts in ‘basale’ vorm genoteerd zijn, zonder 
notenwaarden, ornamenteringen110 en dynamische of ritmische aanduidingen, zal de expressieve 
kracht van het chanson meer dan bij het latere lied het geval is, afhankelijk zijn van het creatieve 
vermogen en het improvisatietalent van de uitvoerder. Het spreekt voor zich dat bij een modern - dus 
110 Plica’s zijn vaak wel genoteerd, maar de behandeling ervan door de verschillende uitvoerders varieert sterk.
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niet genoteerd - contrafact de noodzakelijke aanpassingen van de bestaande melodie aan de nieuwe 
tekst door de uitvoerder bedacht moeten worden, terwijl ook de ritmische stijl (metrisch, ritmisch of 
declamatorisch), het tempo, de dynamiek en de vocale stijl (wel of geen ornamentering) voor rekening 
komen van de vocalist, maar het laatste geldt uiteraard ook voor de uitvoering van een ‘origineel’.
In de praktijk blijkt men nogal eens af te wijken van de genoteerde begintoon. Ook de verdeling 
van de neumen over de lettergrepen is niet altijd conform de notatie in de transcripties van Van der 
Werf.111 Ook individuele afwijkingen van een gegeven toon komen met enige regelmaat voor, terwijl 
men in een aantal gevallen - de zich in die tijd ontwikkelende tonaliteit indachtig - voor een niet 
genoteerde bes kiest.112 Afwijkende begintonen vinden we onder andere in Estat ai als contrafact van 
Non es meravelha . De uitvoering van Synfonie met zang van Stevie Wishart heeft de begintoon d in 
plaats van c.113 Ook in Na Maria kiest zij voor een afwijkende begintoon: bes in plaats van c. Estat ai 
als contrafact van Lonc temps met zang van Montserrat Figueiras begint op es in plaats van op g, zoals 
in de transcriptie van Van der Werf. De begintoon van Ab joi ligt slechts een halve toon lager dan het 
origineel: ais in plaats van de b uit Estat ai com om esperdutz (Ma dosne). 
In het algemeen houden de uitvoerders van de moderne contrafacten zich vrij letterlijk aan de 
geleende melodie. Afgezien van de noodzakelijke aanpassingen in het geval van twee metrisch niet-
identieke teksten vinden we maar weinig afwijkingen van de genoteerde melodie. Stevie Wishart lijkt 
in Estat ai (contrafact Non es meravelha) de meeste vrijheid te nemen, maar omdat zij zich kennelijk 
op het handschrift oriënteert, zijn de afwijkingen waarschijnlijk terug te voeren op een verschil in 
lezing van het handschrift.114 Montserrat Figueiras heeft in Estat ai (contrafact van Lonc temps) niet 
meer dan twee noten gewijzigd115, terwijl in de uitvoering van A chantar door la Nef slechts één enkele 
wijziging te horen is.116
Heel anders is het beeld dat het Middeleeuwse contrafact Ar me puesc (Peire Cardenal) laat zien. 
Hoewel dit chanson en het model Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh) metrisch identiek zijn, treffen 
we in Ar me puesc talrijke afwijkingen van de oorspronkelijke melodie aan: zeventien wijzigingen op 
een totaal van tien melodieregels. Hoe zouden deze wijzigingen te verklaren zijn? Nam men het in 
die tijd niet zo nauw met een bestaande melodie of zijn er andere redenen? Het is natuurlijk mogelijk 
dat er ook in de tijd van Peire Cardenal verschillende versies van de melodie van Guiraut in omloop 
waren, en dat de bij Guirauts chanson bewaarde melodie niet dezelfde is als de melodie waarop Peire 
zich baseerde. Maar het is ook mogelijk dat Peire (of een latere scribent) zelf de wijzigingen heeft 
aangebracht. In de vorige paragraaf heb ik al proberen aan te tonen dat de originele melodie nauw 
toegesneden is op de tekst van Guiraut, en dat de tekst van Peire, die heel andere eigenschappen heeft, 
niet goed spoort met de typische kenmerken van die melodie. Omdat de vele wijzigingen resulteren 
in een gelijkvormiger worden van de melodie, is het goed denkbaar dat ze niet willekeurig zijn, maar 
dienen om de melodie ook bruikbaar te maken voor Peire’s chanson.  
Een andere categorie wijzigingen betreft de verdeling van neumen over de lettergrepen. Soms is 
een verandering op dit punt functioneel, met name als er een lettergreep te veel of te weinig is, soms 
lijkt ze ook willekeurig. Als de zangeres van La Nef in plaats van het gebruikelijke A cha-an-tar (regel 
111 Van der Werf houdt zich ook niet altijd aan de toonhoogte van het handschrift, de melodie van Non es meravelha (Bernart 
de Ventadorn) staat in handschrift W een kwint hoger genoteerd dan in handschrift G, Van der Werf noteert beide op 
dezelfde toonhoogte. 
112 Catherine Bott zingt als enige (van de beluisterde uitvoeringen van A chantar) in r.6 een bes in plaats van b, waardoor 
het tonale karakter (d-klein) van deze melodieregel versterkt wordt. Sommige transcripties (Gérold, Restori) geven bes 
in plaats van b. 
 In r.7 van Na Maria zingt Stevie Wishart in de laatste neum een as en volgt daarmee het verwachtingspatroon van de 
oorspronkelijke melodie, waar op dit punt een bes voor de hand ligt (zie boven).
113 Transpositie van Van der Werf. 
114 Het gaat in de meeste gevallen om de lezing van meervoudige neumen en plica’s.
115 r.3: laatste noot is geen herhaling van de vorige, maar ligt één toon hoger. (es i.p.v. des)
 r.6: de zevende neum wordt as-g-as i.p.v. as-g-f. De achtste neum wordt bes.
116 In regel 5 (derde neum) wordt alleen de plica gezongen, de hoofdnoot a verdwijnt. In sommige uitvoeringen wordt deze 
plica als bes gezongen, hier klinkt een duidelijke b.
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1) kiest voor de variant a chan-ta-ar117, of e-u l’am (regel 3) verandert in eu l’a-am, dan is er duidelijk 
sprake van een vrije variant. Als Joyce Todd daarentegen in Estat ai ( contrafact van Si’m fos) in regel 
5 de 7e neum splitst dan wordt daardoor de hypometrie van deze melodieregel opgeheven:
(Raimon de Miraval, Si’m fos, melodieregel 5) 
(Comtessa de Dia, Estat ai, melodieregel 5) 
Dit laatste voorbeeld is met talloze andere aan te vullen. Het samenvoegen of splitsen van neumen 
om hypo- of hypermetrie ongedaan te maken is dan ook de gebruikelijkste methode om de melodie 
aan te passen in het geval van metrisch niet identieke chansons. In een enkel geval kiest men voor 
het toevoegen of weglaten van neumen, meestal uit noodzaak, als er geen meervoudige neumen zijn, 
soms ook willekeurig. 
Een vocale techniek die verder nog de aandacht verdient is de ornamentering. De enige geno-
teerde ornamenteringen zijn de plica’s, in de handschriften aangeduid met een verticale streep 
voor- of achteraan de noot. De plica’s worden doorgaans door de zangers wel uitgevoerd, maar in 
verschillende vorm: soms als een korte voorslag of triller, soms ook als een lange voorslag. Een aantal 
zangeressen gaat echter een stapje verder, vooral de zangstijl van Montserrat Figueiras is in dit verband 
opvallend. Zij voert vrijwel alle meervoudige neumen en plica’s uit als lange of korte voorslagen of als 
trillerachtige passages, waardoor de zang in het algemeen een sterk geornamenteerd karakter krijgt. 
Andrea von Ramm heeft de neiging om de cadens aan het slot van de melodieregels uit te breiden tot 
ornament. De noten van de lange neumen worden in veel gevallen - maar lang niet altijd - wat sneller 
gezongen, waardoor die een ornamenteel karakter krijgen. Over het geheel genomen lijkt het variëren 
op de melodie, het ornamenteren en het toevoegen van lange melismen in recentere uitvoeringen 
minder gebruikelijk.118 We zien daar vaker een vrij letterlijke reproductie van zowel tekst als melodie, 
met grote aandacht voor de verstaanbaarheid van de tekst. De variatie wordt vooral gezocht in een 
nauwe aansluiting van de zang met de betekenis van de tekst.
Tenslotte nog een kanttekening met betrekking tot de dynamiek. Naar alle waarschijnlijkheid 
was er in de troubadourperiode nog geen sprake van dynamiek als compositorisch element of als een 
bestudeerde vocale of instrumentale techniek, zoals die uit latere periodes bekend is. In de meeste 
uitvoeringen van troubadourchansons treffen we dan ook geen uitgesproken dynamiek aan, maar er 
komen uiteraard wel, als aspect van de totale expressie, graduele verschillen voor. Veel verder dan een 
licht diminuendo of crescendo gaat het niet, met uitzondering misschien van Montserrat Figueiras, 
bij wie de contrasten het sterkst zijn. Een licht dynamisch accent ten behoeve van het woordaccent 
komt ook met enige regelmaat voor, maar dit lijkt een natuurlijk gevolg van de declamatorische stijl, 
die we in veel recente uitvoeringen aantreffen. 
117 In het handschrift heeft de tweede neum een plica.
118 In het afgelopen decennium hebben musicologen als Marcel Peres en Joel Cohen aansluiting gezocht bij een meer orna-
mentele zangstijl. Marcel Peres bepleit een geornamenteerde uitvoeringswijze ook voor het gregoriaans op basis van 
de (gedeeltelijk) Byzantijnse herkomst van het Gregoriaans. Ook Joel Cohen beroept zich bij zijn geornamenteerde 
uitvoering van de Cantigas de Santa Maria op de Byzantijnse wortels van een bepaalde ornamentele vocale zangstijl uit 
noord-Afrika, de zogenaamde Andalusische muziek. Dezelfde Andalusische herkomst schrijft hij ook aan de Cantigas de 
Santa Maria toe.
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Instrumentale begeleiding 
De vraag naar de authenticiteit van instrumentale begeleiding van lyrische chansons houdt vele uitvoe-
renden al decennialang bezig. Direct aanwijzingen ervoor zijn in de handschriften niet te vinden 
(Van der Werf). Informatie uit miniaturen, referenties in liedteksten, vidas en razos, didactische, 
epistolaire en epische narratieve teksten wijzen echter vooral de vedel aan als mogelijk begeleidings-
instrument voor chansons, maar we vinden ook verwijzingen naar onder andere luit, harp, fluiten, 
lier, doedelzak, trombone en psalter (Aubrey).119 In de hier onderzochte uitvoeringen treffen we een 
uitgebreid ensemble in hoofdzaak aan in instrumentale inleidingen, intermezzi en slotpassages. De 
begeleiding van de zang zelf beperkt zich meestal tot één, hooguit twee melodie-instrumenten en/of 
percussie. In een tweetal gevallen wordt het chanson zonder begeleiding gezongen. Catherine Bott 
zingt A chantar (Comtessa de Dia) en Stevie Wishart zingt Estat ai (Comtessa de Dia) a capella. Het 
Troubadours Art Ensemle van Gerard Zuchetto kiest voor een uitgebreid ensemble, ook als begelei-
ding van de zang in Estat ai com hom esperdutz (Bernart de Ventadorn) en Mon cor e mi ( Gaucelm 
Faidit). In de overige uitvoeringen wordt de zang begeleid door een harp, luit, vedel of lier. In de uitvoe-
ring van A chantar door Montserrat Figueiras wordt de zang alleen ritmisch ondersteund (percussie). 
Het uitgebreidste ensemble vinden we bij het Troubadours Art Ensemble (Gerard Zuchetto) en bij 
Heliotrope (Joyce Todd), waar in de instrumentale delen harp, rebec, vedel, lier, fluit, schalmei, luit 
(ud), draailier en percussie-instrumenten te horen zijn. 
Behalve het aantal en het soort instrumenten is natuurlijk ook de manier waarop de begeleiding 
tot stand komt en de functie die deze heeft binnen het geheel van de uitvoering, van groot belang. 
Bestaat de begeleiding uit louter ondersteunende akkoorden of een meegespeelde melodielijn, of 
heeft ze een eigen zelfstandige functie, als geïmproviseerde nieuwe stem, als ritmische begeleiding 
of als structuurbepalend element? In de bestudeerde uivoeringen komen we een veelheid aan bege-
leidingswijzen tegen, die ook wat hun functie betreft sterk kunnen variëren. Omdat dit repertoire 
nog pre-tonaal en ‘pre-polyfoon’ is, hebben ook de uitvoerders meestal afgezien van begeleiding met 
vaste harmonische intervalstructuren of het gebruik van tegenstemmen. Wel komen we vaak geïm-
proviseerde akkoordomspelingen en variaties op de gegeven melodie tegen. Als er sprake is van een 
duidelijke ritmische/metrische ondersteuning, dan heeft deze in een tweetal gevallen daarnaast ook 
een structuurbepalende functie. 
In de uitvoering van A chantar door Studio der frühen Musik (Andrea von Ramm) wordt er 
verschil gemaakt tussen vocale en instrumentale delen: vocale delen hebben geen vast metrum, de 
instrumentale worden in 3/4 maat gespeeld. Iets vergelijkbaars doet zich voor in de uitvoering van 
Ab joi door Hesperon XX (Montserrat Figueiras): de instrumentale delen zijn in 4/4 maat, het vocale 
gedeelte worden in 3/4 maat sterk ritmisch ondersteund. Een bijzonder functie van de begeleiding 
vinden we in de uitvoering van A chantar door Hesperion XX (Montserrat Figueiras): alleen vers 
1 tot en met 4 worden begeleid door een percussie-instrument, in vers 5 tot en met 7 ontbreekt de 
ritmische begeleiding. De tweedeling in de tekst wordt zo op een subtiele manier ritmisch onder-
steund. Melodische begeleiding van de zang bestaat overwegend uit geïmproviseerde variaties op de 
gezongen melodie. In een enkel geval wordt daarmee een bijzonder effect bereikt: in de uitvoering 
van Mon cor e mi (Gaucelm Faidit) door het Troubadours Art Ensemble van Gérard Zuchetto loopt 
de beurtelings door verschillende instrumenten meegespeelde melodie enkele maten of maatdelen 
achter, waardoor deze als een soort echo werkt.
Ook de instrumentale intro’s, intermezzi en slotpassages zijn veelal geïmproviseerde variaties 
op de gegeven melodie, afwisseling wordt meestal bereikt door de instrumentatie en een bijzondere 
ritmiek. Behalve tussen de verschillende strofen vinden we soms korte intermezzi tussen versregels, 
waardoor die een afbakenende functie krijgen. Een enkele keer wordt ter afwisseling een strofe gere-
citeerd. In het algemeen kan men zeggen dat vooral in chansons die meer dan vijf strofen bevatten, de 
uitvoerders een aantal kunstgrepen moeten toepassen om het geheel afwisselend genoeg te maken voor 
119 Zie ook paragraaf 6.3.
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een modern publiek. In hoeverre dergelijke overwegingen in de troubadourperiode een rol gespeeld 
hebben is onbekend, maar als we afgaan op de veelheid aan instrumenten die ons uit afbeeldingen en 
beschrijvingen bekend is, mogen we toch aannemen dat ook de musici in de late Middeleeuwen wel 
gecharmeerd waren van een rijkgeschakeerd instrumentarium. 
6.5 Conclusies 
Voor alle in deze studie onderzochte rijmschema’s en melodieën geldt dat er op formeel niveau sprake 
is van enige vorm van symmetrie, met uitzondering van de doorgecomponeerde melodie van Bernart 
de Ventadorn. De correspondentie tussen rijmschema en melodisch schema is vrijwel nooit volledig, 
wel is er meermalen sprake van overeenkomst tussen mannelijk/vrouwelijk rijm en één of meer 
karakteristieke eindneumen. Het gaat echter nooit om een rigide systeem, ook binnen een chanson 
komen afwijkingen van de ‘regel’ voor. Dit geldt uiteraard ook voor een contrafact, waar een derge-
lijke correspondentie vanwege het ontbreken van metrische identiteit vaak volledig afwezig is. 
De voor het troubadourrepertoire karakteristieke formele structuren van zowel tekst als melodie 
worden meermalen doorbroken door grammaticale en/of semantische constructies, al of niet onder-
steund door daarmee corresponderende melodische geledingen. Als dit laatste het geval is en als de 
correspondentie zich voortzet in de opeenvolgende strofen, is er sprake van een hechte binding tussen 
tekst en melodie (Non posc sofrir (Guiraut de Bornelh). Ook bij contrafacten is een dergelijke binding 
mogelijk: in Estat ai (Comtesa de Dia) als contrafact van Lonctemps (Raimond de Miraval) lijkt de 
binding zelfs sterker dan in het origineel. 
De herhaling van melodische zinnen, al of niet met variatie, blijkt de belangrijkste structuur-
bepalende compositietechniek te zijn (Gennrich). Ook de herhaling van motieven, het gebruik van 
intervallen of verschillen in ligging, de richting waarin een melodie zich beweegt, het gebruik van 
structuurtonen, tertsenreeksen of een modaal schema kunnen bepalend zijn voor de structuur van 
een melodie. Als er in een tekst (origineel of contrafact) tegenhangers aan te wijzen zijn van genoemde 
melodische karakteristieken, kan er eveneens gesproken worden van een hechte binding tussen tekst 
en melodie. Deze binding is echter variabel, omdat tekst en melodie elkaar wederzijds kunnen beïn-
vloeden. Melodische structuren en karakteristieken kunnen in het ene chanson anders functioneren 
dan in het andere. 
De veronderstelde multifunctionaliteit van melodiefragmenten zou een aanwijzing kunnen zijn 
voor de juistheid van de opvatting dat een Middeleeuwse melodie nooit alleen maar bij één tekst 
past. De melodie moet een ‘soepele pasvorm’ (Stevens) zijn die in staat is om in samenhang met een 
bepaalde tekst uitdrukking te geven aan de razo van die specifieke tekst, maar die datzelfde ook kan 
doen in samenhang met een andere tekst, zonder dat de melodie daarvoor moet veranderen. Wat wel 
kan veranderen is de functie en soms ook de afbakening van melodische fragmenten of motieven. 
Bij contrafacten treffen we uiteraard wel vaak aanpassingen aan, omdat het metrisch schema meestal 
niet identiek is. In de als bron gebruikte uitvoeringen van de trobairitzchansons blijkt men zich vrij 
letterlijk aan de gekozen melodie te houden, in het algemeen worden alleen de noodzakelijke melodi-
sche aanpassingen uitgevoerd. 
Ten aanzien van de uitvoeringen lijkt er sprake te zijn van een ontwikkeling van metrisch naar 
ritmisch/declamatorisch, waarbij het woordaccent zo veel mogelijk gerespecteerd wordt. Ook het 
ornamenteren in de zang lijkt minder populair te worden. De begeleiding varieert sterk, soms alleen 
een ondersteunende luit of vedel, soms een uitgebreid Middeleeuws ensemble. De begeleiding wordt 
meestal geïmproviseerd, doorgaans gaat het om variaties op de bestaande melodie, soms zijn het 
ook alleen akkoorden of akkoordomspelingen. Ritmische ondersteuning komt vaak voor in combi-
natie met een uitgebreider ensemble. In een aantal gevallen heeft de ritmiek een structuurbepalende 
functie. Ook de instrumentale intro’s, intermezzi en slotpassages zijn veelal geïmproviseerde variaties 
op de gegeven melodie, afwisseling wordt meestal bereikt door de instrumentatie en een bijzondere 
ritmiek. Het gebruik van een uitgebreid Middeleeuws instrumentarium lijkt in de oudere uitvoe-
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ringen wat populairder dan in de nieuwere, het is echter geen algemene regel. Er zijn voldoende 
aanwijzingen om uit te gaan van een rijke instrumentale praktijk in de uitvoering van het hier betref-
fende repertoire.
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Hoofdstuk 7 Slotbeschouwing
De vraag hoe de trobairitz erin slaagden om binnen de traditionele poëtische code een eigen perspec-
tief te ontwikkelen is in deze studie benaderd vanuit diverse disciplines. De figuur van de trobairitz 
als dichteres van het hoofse lied en als machtige domna is belicht zowel vanuit een historisch-socio-
logisch als literair-muzikaal perspectief. In haar cansos manifesteert de trobairitz zich als minnares, 
wat haar als personage soms in conflict brengt met domna uit de troubadourcansos. De domna als 
centrale figuur van de hoofse lyriek is in een literair-psychologisch kader geplaatst waarbij zijdelings 
theologische aspecten via het thema van de Mariaverering aan bod kwamen. Ook in gendertheoretisch 
opzicht is de domna interessant, niet alleen vanwege haar androgyne karakter in de troubadourly-
riek, maar ook vanwege de identificatiemogelijkheden die zij de trobairitz in haar hoedanigheid van 
minnares biedt. Uit de analyses van de trobairitzcansos treedt een dichteres-minnares naar voren die 
in staat is geweest om binnen de traditionele hoofse code een perspectief te ontwikkelen, waarin zij 
het standpunt van de minnaar combineerde met een nieuwe visie, gedacht vanuit de positie van de 
domna uit de troubadourlyriek.
Uit de historische achtergronden van de hoofse cultuur en de hoofse lyriek komt het beeld naar 
voren van dichters en zangers, die hun kunst beschouwden als een muzikaal-literaire activiteit. Tekst 
en melodie waren voor hen even belangrijk, als verschillende, maar wel met elkaar in overeenstem-
ming zijnde articulaties van wat zij als de essentie (razo) van hun canso beschouwden. Deze opvatting 
van de canso vinden we zowel bij de trobairitz als bij de troubadours. 
Wat zij in hun cansos inhoudelijk naar voren brengen, is - kort en bondig - de hoofse liefde. De 
troubadours en de trobairitz bezingen in het merendeel van hun cansos alle denkbare aspecten van 
de hoofse liefde. Zij doen dat beiden in de streng gefixeerde poëtische code van de hoofse lyriek, 
maar vanuit een verschillend perspectief. In de troubadourlyriek ligt het perspectief volledig bij de 
minnaar, in de cansos van de trobairitz bij de minnares, maar dat kan niet zonder meer als een 
omkering van het mannelijk perspectief beschouwd worden. De trobairitz hebben op verschillende 
manieren en op verschillende niveaus vorm gegeven aan een eigen trobairtzperspectief, waarvan de 
hoofdstukken 3 tot en met 5 getuigen. 
Omdat de trobairitz als vrouwelijke dichters actief waren op een terrein dat volledig door mannen 
werd gedomineerd, is ook de vraag naar hun beweegredenen van belang: het gaat niet alleen om 
hoe zij hun eigen weg vonden in de wereld van de troubadours, maar ook waarom zij daarin wilden 
doordringen. Hun relatief sterke maatschappelijke positie als domna’s aan de Zuid-Franse hoven in 
de twaalfde en dertiende eeuw stelde hen in staat in culturele aangelegenheden een belangrijke rol te 
spelen. Actieve deelname aan het literaire leven vormde daarvan een vast onderdeel en was ook voor de 
domna’s een vanzelfsprekend gevolg van de regels van het hoofse spel. Wat hen echter bewoog om niet 
alleen als partner in dialooggedichten op te treden, maar ook als zelfstandig dichteres hoofse cansos 
te gaan schrijven, blijft vooralsnog een open vraag. Hoewel er uit verschillende cansos van met name 
Casteloza en de Comtessa de Dia geluiden opklinken die duiden op enig verzet tegen het mannelijk 
privilege van pregar (hofmakerij), lijkt er van emancipatorische beweegredenen geen sprake te zijn. 
Het protest van de trobairitz gold in eerste instantie het literaire spel van de hoofse liefde. Binnen dat 
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literaire spel trokken zij echter hun eigen plan, waarbij zij zich ogenschijnlijk conformeerden aan de 
poëtische code van de hoofse canso. Zij gaven daarin echter het woord aan een vrouwelijke ik en dien-
tengevolge moesten zij de traditionele poëtische code doorbreken en aanpassen. 
Op het niveau van metrische vormen en taalgebruik, in het bijzonder van het hoofse vocabulaire - 
de verzameling stereotiepe termen en zegswijzen die uitdrukking geven aan het hoofse gedachtegoed 
- lijkt de doorbreking van de traditionele code oppervlakkig gezien weinig uitwerking te hebben. Bij 
de trobairitz vinden we dezelfde strofevormen en rijmschema’s als bij de troubadours en ondanks de 
beperkte omvang van hun oeuvre maken de trobairitz uitputtend gebruik van het volledige hoofse 
vocabulaire, zoals dat door Cropp gedefinieerd en gesystematiseerd is. Kijken we echter naar de afzon-
derlijke categorieën waarin Cropp het hoofse vocabulaire verdeeld heeft, dan zien we aanmerkelijke 
verschillen in gebruiksfrequentie tussen de troubadours en de trobairitz: verlangen en verdriet zorgen 
bij de trobairitz voor de hoogste scores, terwijl de troubadours zich vooral bezighouden het de hoofse 
liefde zelf. Verschillen zijn er ook te vinden in de manier waarop de ikfiguur naar zichzelf verwijst. De 
troubadours bedienen zich van een royaal aantal benamingen voor de minnaar - de ikfiguur of een 
minnaar in het algemeen -; de trobairitz daarentegen hebben slechts een gering aantal benamingen 
tot haar beschikking waarmee zij naar zichzelf of naar een andere domna kunnen verwijzen. De 
meest voorkomende is domna, maar daarmee verwijzen zij nooit direct naar zichzelf, terwijl zij ook 
van de overige benamingen maar sporadisch gebruikmaken. 
De toeschrijving van (karakter)eigenschappen, kwaliteiten en gedragingen aan mannelijke of 
vrouwelijke personages, die in de troudadourlyriek vrij strak gereguleerd is, wordt door de trobai-
ritz veel vrijer toegepast. In de cansos van de trobairitz kan de minnares, en in iets mindere mate de 
minnaar, uitgerust worden met eigenschappen en karakteristieken die zowel uit het domein van de 
minnaar als van de domna afkomstig zijn. Deze overname en/of vermenging van domeinen betreft 
niet alleen de presentatie van de personages, maar ook hun gedrag en hun handelingen. Zowel het 
ontbreken van naar de ikfiguur verwijzende persoonsnamen als het ‘verzet’ tegen de passieve houding 
die de domna in de troubadourlyriek krijgt opgelegd, vormen een aanwijzing voor de identificatie-
problematiek waar de trobairitz in hun cansos mee te maken krijgen. Identificatie met de domna stuit 
op problemen omdat de noodzakelijke doorbreking van haar passiviteit misschien niet geaccepteerd 
wordt. Identificatie met de minnaar is ook niet erg aantrekkelijk, omdat dat het opgeven van de hoge 
status van domna impliceert, waardoor een liefdesverhouding met een ridder van aanzien bemoei-
lijkt wordt. Het lijkt geen toeval dat de liefdesverhoudingen van de trobairitz in de meeste cansos 
problematisch zoniet onmogelijk zijn. 
In de tensos (dialooggedichten), waaraan de trobairitz als vrouwelijke partner deelnemen, sluit de 
situatie veel nauwer aan bij de troubadourcansos. In de toeschrijving van specifiek tot het mannelijk 
of vrouwelijk domein behorende eigenschappen treedt in de dialooggedichten slechts een lichte 
verschuiving op. De personages in een tenso stemmen wat hun persoon en wat hun handelen betreft 
in hoge mate overeen met de personages in een troubadourcanso. Let wel: deze overeenkomst heeft 
alleen betrekking op de liefdescode in de tensos, wat de vorm, thematiek en het gebruik van het voca-
bulaire betreft zijn er belangrijke verschillen tussen beide genres. 
Terugkerend naar de kwestie van het perspectief dat de trobairitz in hun cansos hanteren kunnen 
we concluderen, dat in vrijwel al hun cansos sprake is van identificatiemomenten van de minnares 
met de domna èn met de minnaar. Er is dus altijd sprake van een doorbreking van het traditionele 
troubadourperspectief, die verder gaat dan een pure omkering van de traditionele liefdescode. Het 
beeld dat de trobairitz scheppen van de minnares beantwoordt in geen enkel geval volledig aan het 
beeld van de minnaar in de troubadourlyriek en evenmin is dat het geval voor de geliefde, wiens beeld 
gekleurd wordt door eigenschappen van de domna en de minnaar. Hij neemt weliswaar de plaats in 
van de domna, maar de beschrijving van zijn persoon is minder nadrukkelijk en hij is in de cansos 
overwegend afwezig. 
Met betrekking tot de identificatiemogelijkheden voor de minnares lijkt de handhaving van de 
status van de domna voor met name de Comtessa de Dia de belangrijkste optie. Zij verwijst expliciet 
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naar haar macht en haar hoge positie, maar soms beroept zij zich ook op haar vrouwelijke eigen-
schappen als schoonheid en charme. Ook voor de andere trobairitz geldt dat zij zich als personage 
overwegend op één lijn stellen met de domna, meestal doen zij dit indirect door zichzelf met een 
andere domna te vergelijken. Wat de identificatie met de minnaar betreft gaat het meestal om hoofse 
kwaliteiten, maar ook de gevoelens en verlangens die zijn positie als minnaar in de hoofse liefde met 
zich meebrengt, worden op ruime schaal aan de minnares toebedeeld.
Het belangrijkste aspect van de identificatieproblematiek bij de trobairitz betreft echter niet zozeer 
beschrijvende elementen met betrekking tot de personages, als wel de doorbreking van de passivi-
teit van de domna. Dit zorgt voor een voortdurende spanning, niet alleen binnen de canso waar een 
vrouwelijk personage een in de traditionele hoofse code aan de minnaar voorbehouden actieve rol 
toebedeeld krijgt, maar wellicht ook buiten de canso waar een vrouwelijke dichter, een trobairitz, een 
door mannen gedomineerd genre zich toeëigent. De trobairitz geven er in hun cansos blijk van dat 
chantar en vooral pregar voor hen problematisch is. Desondanks schrijven zij hun gedichten en eisen 
zij daarin het recht op zelf te smeken en openlijk te beminnen. 
Zouden we hier kunnen spreken van ‘feminisme avant la lettre’? Niet zonder meer. Daarvoor is de 
term feminisme zoals die meestal verstaan wordt te sterk tijdsgebonden.1 Maar uit het feit dat zowel 
de Comtessa als Casteloza niet alleen voor zichzelf spreken maar het recht op spreken opeisen voor 
alle domna’s, blijkt dat zij een zeker besef van groepsidentiteit hanteren. Daarnaast kan het verzet van 
met name Casteloza tegen het exclusief mannelijk privilege van de actieve hofmakerij geïnterpreteerd 
worden als ‘kritiek op mannelijke suprematie’. 
Hoewel het op grond van het bovenstaande verleidelijk is om de trobairitz, vooral Casteloza en de 
Comtessa de Dia, enig feministisch gedachtegoed toe te schrijven, moeten we ons er toch ook reken-
schap van geven dat hun streven waarschijnlijk beperkt is gebleven tot een literaire context. Ook een 
vergelijking van de trobairitz met Christine de Pisan (1364-1430) gaat niet helemaal op. Zij verzette 
zich immers in felle bewoordingen tegen het onrecht dat vrouwen aangedaan werd en vroeg om 
gerechtigheid, maar zij bekritiseerde niet de bestaande ongelijkheid tussen mannen en vrouwen.2 Van 
het eerste is bij de trobairitz geen sprake, van het laatste - gelijke rechten voor mannen en vrouwen - 
zou men kunnen zeggen dat de trobairitz die voorzover het hun recht op spreken in de hoofse liefde 
betrof in zekere zin wel nastreefden. 
De meer thematische benadering van de trobairitzlyriek in hoofdstuk 5 sluit aan bij hoofdstuk 3 
in zoverre het de toeschrijving van termen en de vergelijking van troubadour- en trobairitzteksten 
betreft. Om het beeld van de trobairitz optimaal te preciseren is in dit proefschrift gekozen voor een 
toespitsing op het in de hoofse lyriek centrale thema van lijden en smart, respectievelijk de wijze 
waarop zij - al dan niet in overeenstemming met de troubadours - daaraan uiting geven. Deze toespit-
sing van de thematiek op ‘melancholie en smart’ leidt tot zeer specifieke conclusies die een aanzet 
kunnen zijn voor verder onderzoek op het terrein van de hoofse thematiek. Met name de tegenstelling 
joi-dolor die in de troubadourlyriek bijna alom tegenwoordig is, zou in de trobairitzlyriek een interes-
sant onderwerp voor verdere studie kunnen zijn. 
Vooral op het gebied van de persoonlijke beleving van smart vertoont het werk van de trobairitz en 
de troubadours aanzienlijke verschillen. De trobairitz ervaren hun smart als een strikt persoonlijke 
aangelegenheid en vrijwel altijd in directe relatie met de liefdesverhouding, waarvan in de betreffende 
canso sprake is. Ook de oorzaken van hun smart zijn doorgaans direct aanwijsbaar en liggen vrijwel 
altijd buiten henzelf. Dit in tegenstelling tot de troubadours, die vaak kampen met innerlijke twijfel, 
onzekerheid en zelfverwijt. In troubadourcansos treffen we ook diverse passages aan waarin de smart 
in algemene zin behandeld wordt. Dit verschil in persoonlijke beleving beperkt zich naar alle waar-
1 De term feminisme is meestal beperkt tot de politieke articulatie van een georganiseerd collectief vrouwelijk bewustzijn 
vanaf het einde van de negentiende eeuw. Er zijn echter ook ruimere definities. Zie Grever, Strijd tegen de stilte, 27-34, en 
Ed. Tjitske Akkerman and Siep Stuurman, Perspectives on feminist political thought in European history, London / New 
York 1998, pagina 2-4
2 Christin de Pisan, Het Boek van de Stad der Vrouwen. 
v.00.indb   187 27.07.2007   13:01:39 Uhr
188
schijnlijkheid niet tot de thematiek van de smart. In hoofdstuk 3 is gebleken dat ook gevoelens van 
vreugde en verlangen bij de trobairitz vaak strikt persoonlijk zijn en direct gerelateerd aan de actuele 
liefdesverhouding. Hoewel in de cansos van de trobairitz passages met een meer algemene strekking 
voorkomen, zijn termen die in de troubadourlyriek ook een algemene of abstracte betekenis kunnen 
hebben, bij de trobairitz in hoofdzaak sterk persoonlijk gekleurd. 
Op het gebied van de toeschrijving van termen laat de terminologie voor ‘melancholie en smart’ 
een aantal interessante verschijnselen zien. Termen die duiden op pijn, smart en ontreddering lijken 
een sterk mannelijk gender te hebben. In cansos waarin de minnares zich sterk met de domna iden-
tificeert zijn ze maar in beperkte mate aanwezig en worden ze soms overschaduwd door gevoelens 
van boosheid en wrok. Alleen bij Casteloza die zich sterk met de minnaar identificeert, komen ze 
in grotere aantallen voor. Toch is er met betrekking tot deze termen waarschijnlijk geen sprake van 
genderinversie, ook al worden ze toegeschreven aan een vrouwelijk personage. Hoe de verhoudingen 
liggen binnen de terminologie voor de overige hoofse thematiek, zou ook een onderwerp voor verdere 
studie kunnen zijn. De resultaten van het onderzoek op het gebied van ‘smart en melancholie’ laten 
in ieder geval al zien dat toeschrijving van sterk genderspecifieke gevoelens aan de andere sekse niet 
automatisch tot genderoverdracht voor de betreffende termen leidt. Het lijkt daarom ook niet vanzelf-
sprekend, dat andere kwaliteiten, eigenschappen en handelingen die in de traditionele hoofse code 
een duidelijk mannelijk of vrouwelijk gender hebben, in de trobairitzlyriek wel in volledige gender-
overdracht zouden resulteren. Op de eerste plaats zijn eigenschappen met een sterk mannelijk of 
vrouwelijk gender niet allemaal in dezelfde mate overdraagbaar aan de andere sekse en op de tweede 
plaats zijn de personages aan wie de eigenschapen worden toegeschreven zelf sterk ambigu wat hun 
gender betreft. En om het geheel nog gecompliceerder te maken: ook in de troubadourlyriek is er in dit 
opzicht sprake van ambiguïteit. De domna zelf bezit zowel mannelijke als vrouwelijke eigenschappen 
(androgyn) en de minnaar lijkt verstrikt in een ingewikkelde man-vrouw relatie: zijn onderdanige 
positie ten opzichte van de domna komt overeen met de feodale verhouding tussen ridder/leenman 
en leenheer, maar is tegelijkertijd in tegenspraak met de toen geldende verhouding tussen man en 
vrouw. 
Vanuit het muzikale perspectief gezien kunnen we de chansons van de trobairitz alleen bestuderen via 
contrafacten. De theoretische benadering van het melodisch materiaal heeft slechts indirect betrek-
king op de chansons van de trobairitz, maar kan wel volledig toepasbaar worden verklaard, deels 
omdat er in de geschreven bronnen niet altijd zekerheid bestaat over de relatie tussen een bepaalde 
melodie en een bepaalde tekst en deels omdat in de context van het troubadourchanson contrafactuur 
een gebruikelijk procédé was. Ik heb het dan ook volkomen legitiem geacht om de chansons van de 
trobairitz te bestuderen als contrafact van bestaande troubadourmelodieën en daarvoor de gezongen 
versie als bron te gebruiken. De relatie tussen tekst en melodie kon daardoor op dezelfde manier 
geanalyseerd worden als in het geval van de troubadours. 
In het troubadourchanson is op formeel niveau geen sprake van volledige correspondentie tussen 
tekst en melodie. Het melodisch schema kan volgens een eigen systeem het rijmschema volgen, maar 
hoeft dat niet te doen. Ook binnen een ‘systeem’ zijn afwijkingen van de regel mogelijk. In het geval 
van de Comtessa de Dia heeft dit zelfs geleid tot het in twijfel trekken van haar auteurschap met 
betrekking tot de melodie. Op inhoudelijk niveau kunnen grammaticale of semantische structuren 
het formele bouwwerk van een chanson doorbreken. Als dergelijke structuren in de melodie een 
weerklank vinden, kan de relatie tussen tekst en muziek heel hecht worden, vooral wanneer deze 
correspondentie zich uitstrekt over verschillende strofen. Ook bij contrafacten blijkt een dergelijke 
binding tussen tekst en melodie mogelijk te zijn: in Estat ai van de Comtesa de Dia lijkt de binding 
zelfs sterker dan in het origineel. 
Misschien is het bovenstaande een aanwijzing dat de troubadours hun melodieën ontwierpen 
volgens een retorisch principe en dat zij zich in eerste instantie lieten leiden door de dispositio - de 
logische rangschikking van de argumenten van de razo. De uitwerking daarvan in de elocutio is dan 
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meer een formele aangelegenheid: de troubadours konden voor het kiezen van de juiste vorm putten 
uit een rijk reservoir aan bestaande poëtische vormen en tradities. Hoewel de structurele overeen-
komst tussen tekst en melodie op dit niveau een retorisch principe suggereert voor de gelijktijdige 
schepping van zowel tekst als melodie, is dit voor de melodie veel moeilijker aantoonbaar. Daar komt 
nog bij dat het met betrekking tot het troubadourchanson niet altijd mogelijk is vast te stellen of 
de samen overgeleverde tekst en melodie van een chanson ook oorspronkelijk bij elkaar hoorden. 
Toch kunnen de hanschriften hier enig uitsluitsel geven. Wanneer chansons met tekst en melodie 
voorkomen in verschillende handschriften gaan we ervan uit dat ze ook principieel bij elkaar horen.
In een aantal van de bestudeerde chansons blijkt een binding tussen tekst en melodie te bestaan 
die verder gaat dan puur formele correspondentie. Deze binding is echter variabel, omdat tekst en 
melodie elkaar wederzijds kunnen beïnvloeden. Melodische structuren en karakteristieken kunnen 
in het ene chanson anders functioneren dan in het andere. Deze eigenschap maakt het mogelijk dat 
een troubadourmelodie uitdrukking kan geven aan de razo van verschillende teksten zonder dat zij 
daarvoor hoeft te veranderen. 
Uitvoerders van het trobairitzchanson hebben zich in de afgelopen decennia zeer vindingrijk 
getoond. Er is een ruime keuze aan uitvoeringen die vrijwel zonder uitzondering gebruikmaken van 
contrafactuur. In een enkel geval is er sprake van een wat vrijere bewerking van de melodie (Joyce 
Todd) of wordt een chanson geheel of gedeeltelijk gereciteerd (Joel Cohen). Een hedendaagse uitvoe-
ring van een Middeleeuws lied is altijd in hoge mate een subjectieve gebeurtenis, maar dat wil niet 
zeggen dat de uitvoerder niet historisch verantwoord te werk moet gaan. Er moet sprake zijn van een 
samengaan van kennis van de historische context en de persoonlijke interpretatie van de uitvoerder, 
of zoals Margareth Switten het uitdrukt: ‘een fusie van iemands persoonlijke horizon met de histori-
sche horizon’.3 
Tenslotte nog een opmerking met betrekking tot het literair-muzikale aspect van het trobai-
ritzchanson. In haar teksten geeft de minnares, achter wie wij toch de persoon van de trobairitz 
vermoeden, op lyrische wijze uitdrukking aan haar gevoelens waarvan zij ons vanuit een ver verleden 
deelgenoot maakt. Het beeld van de vrouw als dichteres, als minnares en als geliefde domna, dat uit 
haar gedichten naar voren komt, kan ons tot op de dag van vandaag zowel verbazen als ontroeren. 
Wie heden ten dage de taak op zich neemt een trobairitzchanson ten gehore te brengen, moet zich 
een beeld zien te vormen in intellectueel en emotioneel opzicht van de Middeleeuwse wereld waaruit 
het chanson voortgekomen is. Tegelijkertijd zal zij ook rekening moeten houden met de uitwerking 
van haar vertolking op een hedendaags publiek. Het uitdrukken van emoties wordt in de teksten als 
vanzelfsprekend ervaren, maar in de Middeleeuwse muziek was het dat waarschijnlijk niet. Voor de 
moderne toehoorder zal het moeilijk, zo niet onmogelijk zijn deze twee aspecten te scheiden. Ook de 
moderne uitvoerder kan zich moeilijk verplaatsen in de Middeleeuwse wereld en zal waarschijnlijk 
niet op eenzelfde wijze te werk gaan als de joglar van toen. Van alle tijden is echter wel de taak van de 
vertolkers - of het nu om zangers of om instrumentalisten gaat - om op het moment van de uitvoe-
ring het lied, dat op papier slechts uit een genoteerde tekst en een genoteerde melodie bestaat, in zijn 
totaliteit gestalte te geven op een manier die herkend wordt door het publiek. In de creatieve daad van 
het tot klinken brengen van het lied moeten inhoud en structuur, ritme en rijm, klank en melodie 
samengesmeed worden tot een hechte eenheid: het chanson van de trobairitz. 
Inmiddels genieten de trobairitz wereldwijd bekendheid en kan men uit diverse tekstedities kiezen 
om kennis te maken met hun literaire werk. Een vertaling in het Nederlandse ontbreekt echter nog 
steeds. Ik hoop met de in deze studie opgenomen werkvertaling een eerste aanzet daartoe gegeven 
hebben, zodat meer mensen kunnen genieten van de poëtische kwaliteiten van de lyriek van de 
trobairitz.
3 M. Switten: Music and poetry, 150. 
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I
Ar em al freg temps vengut 
Que’l gèls e’l nèus e la fanha 
E l’aucelet estàn mut 
Qu’ uns de chantar non s’afranha; 
E son sec li ram pels plais, 
Que flors ni fòlha no’i nais 
Ni rossinhòls non i crida 
Que lai en mai me reissida.
II
Tant ai lo còr deceubut 
Per qu’eu soi a totz estranha, 
E sai que l’òm a perdut 
Molt plus tòst que non gazanha; 
E s’ieu falh ab motz verais, 
D’Aurenga me mòc l’esglais, 
Per que m’estauc esbaïda, 
E’n pèrt solatz en partida.
III
Dòmna met molt mal s’amor 
Que ab ric òme plaideja, 
Ab plus aut de vavassor, 
E s’ilh o fai, ilh foleja: 
Car çò ditz òm en Velai 
Que ges per ricor non vai, 
E dòmna que n’es chausida 
En tenc per envilanida.
IV
Amic ai de gran valor 
Que sobre totz senhoreja, 
E non a còr trichador 
Vas me, que s’amor m’autreja. 
Eu dic que m’amors l’eschai, 
E cel que ditz que non fai, 
Dieus li don mal’ escarida, 
Qu’eu me’n tenh fòrt per guerida
I
Nu zijn wij in de koude tijd gekomen 
met ijs en sneeuw en modder. 
En de vogeltjes blijven stom 
Niet één is er geneigd om te zingen. 
De takken in de hagen zijn kaal, 
Geen bloem of blad ontspringt er 
geen nachtegaal laat zijn zang horen, 
die daar in mei mij wekt.
II
Zozeer heb ik een bedrogen hart, 
dat ik van alles vervreemd ben 
En ik weet, dat men veel sneller iets heeft verloren 
dan men het kan winnen. 
En als oprechte woorden mij tekort schieten, 
Vanuit Aurenga bereikt mij het vreselijke bericht, 
waardoor ik radeloos ben 
en mijn levensvreugde steeds meer verlies.
III
Een vrouw maakt in de liefde een slechte keuze 
als zij zich inlaat met een machtig man, 
hoger dan een edelman van lagere komaf. 
En als zij dat doet, dan begaat zij een dwaasheid 
Want, zo zegt men in de Velai: 
liefde verdraagt geen macht 
En een vrouw die daartoe geneigd is 
houd ik voor iemand die zich verlaagd heeft.
IV
Ik heb een vriend van grote verdienste, 
die boven allen uitsteekt 
en in zijn hart mij niet verraadt, 
want hij schenkt mij zijn liefde. 
Ik zeg, dat mijn liefde hem toekomt. 
En degene die zegt dat dat niet zo is, 
Moge God hem ongeluk brengen, 
want ik voel me daarin erg zeker.
Bijlage 1 Teksten en vertalingen trobairitzgedichten
(Vertalingen: Hannie Verhoosel)
Azalaïs de Porcairagues, Ar em al freg temps vengut
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V
Bèls amics, de bon talan 
Som ab vos totz jornz en gatge, 
Cortes’ e de bèl semblan, 
Sol no’m demandetz outratge; 
Tòst en venrem a l’assai: 
Qu’en vòstre mercé’m metrai; 
Vos m’avètz la fe plevida 
Que no’m demandetz falhida.
VI
A Dieu coman Belesgar 
E plus la ciutat d’Aurenja 
E Gloriët’ e’l Caslar 
E lo senhor de Proença, 
E tot quant vòl mon ben lai 
E l’arc on son fach l’assai; 
Celui perdièi qu’a ma vida 
E’n serai totz jorns marrida.
VII
Joglars que avètz còr gai, 
Ves Narbona portatz lai 
Ma chançon ab la fenida 
Lei cui Jòis e Jovenz guida.
I
En grèu esmai et en grèu pessamen 
An mes mon còr et en granda error 
Li 1auzengièr e‘1 fals devinador, 
Abaissador de Jòi e de Joven, 
Car vos qu‘eu am mais que res qu‘el mon sia 
An fait de me departir e lonhar, 
Si qu‘ieu no‘us puesc vezer ni remirar, 
Don muer de dòl, d‘ira e de feunia.
II
Celh que‘m blasma vòstr‘amor ni‘m defen 
Non pòdon far en ren mon còr melhor 
Ni‘1 dous desir qu‘ieu ai de vos major 
Ni 1‘enveja ni‘1 desir ni‘1 talen; 
E non es òm - tant mos enemics sia - 
Si 1‘aug ben dir, non lo tenha en car, 
E si‘n ditz mal, mais no‘m pòt dir ni far 
Neguna ren que a plazer me sia.
V
Goede vriend, van ganser harte, 
ben ik voor altijd aan jou schatplichtig 
met hoofsheid en goede manieren 
Vraag mij alleen niets buitensporigs, 
Spoedig zullen wij daarover naar de assag gaan 
en ik zal mij onder jouw hoede stellen. 
Jij hebt mij onder ede beloofd 
dat je mij niet iets ongehoords vraagt
VI
Ik beveel bij God aan Belesgar 
en ook de stad Orange 
en Gloriëtte en Caslar 
en de heer van de Provence 
en iedereen die daar het goede voor mij wil 
en de boog, waar de assags gehouden worden; 
Ik heb hem verloren, die mijn leven heeft 
en daarover zal ik alle dagen bedroefd zijn.
VII
Joglar, die een blij hart hebt 
breng daar naar Narbonne 
mijn lied met zijn tornada 
naar haar wie Joi en Joven tot gids zijn
I
In grote onrust en grote bezorgdheid 
hebben de verklikkers en de valse spionnen 
mijn hart gebracht en in groot verdriet. 
Zij, die de vreugde en jeugd omlaag halen. 
Want jou, die ik meer bemin dan wat ook ter wereld 
hebben zij van mij gescheiden en vervreemd, 
zodat ik je niet meer kan zien en naar je kan kijken. 
Daarom sterf ik van verdriet, van boosheid en wrok.
II
Wie mij jouw liefde verwijt en verbiedt, 
kan op geen enkele manier mijn hart beter maken, 
noch mijn zoet verlangen naar jou groter, 
noch het begeren, hunkeren en verlangen. 
en er is geen mens,- hoezeer hij ook mijn vijand is- 
die ik niet zal achten, als ik hem goede dingen hoor 
zeggen, 
maar als hij kwaad over u spreekt, dan kan hij voor mij 
niets meer zeggen of doen, dat mij kan behagen.
Clara d’Anduza, En grèu esmai et en grèu pessamen
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III
Ja no‘us donetz, belhs amics, espaven 
Que ja ves vos aja còr trichador, 
Ni qu‘ie‘us camge per nul autr‘ amador, 
Si‘m pregavon d‘autras dònas un cen; 
Qu‘Amors que‘m ten per vos en sa bailia 
Vòl que mon còr vos estui e vos gar, 
E farai o; e s‘ieu pogués emblar 
Mon còrs, tals l‘a que jamais non l‘auria.
IV
Amics, tant ai d‘ira e de feunia 
Quar non vos vei, que quant ieu cug chantar, 
Planh e sospir, per qu‘ieu non puesc çò far 
A mas coblas que‘1 còrs complir volria.
I
Amics, s’ie’us trobès avinen, 
Umil e franc e de bona mercé, 
Be‘us amèra - quand èra me‘ n sové 
Que‘us tròp vas mi mal e felon e tric 
E fauc chançons per tal qu‘eu faç‘ auzir 
Vòstre bon prètz: dont eu no‘m puòsc sofrir 
Que no‘us faça lauzar a tota gen, 
On plus mi faitz mal et adiramen.
II
Jamais no‘us tenrai per valen, 
Ni‘us amarai de bon còr e de fe 
Tro que veirai si ja’m valria be 
Si’us mostrava còr felon ni enic; 
Non farai ja, car no vuòlh puscatz dir 
Qu’ieu anc vas vos agués còr de falhir, 
Qu’auriatz pòis qualque razonamen 
S’ieu fazia vas vos nulh falhimen.
III
Eu sai ben qu’a mi estai gen, 
Si be’s dison tuch que mout descové 
Que dòmna prei a cavaliè de se 
Ni que’l tenha totz temps tan lonc prezic; 
Mas cel qu’o ditz non sap ges ben gauzir 
Qu’ieu vuòlh proar enans que’m lais morir 
Qu’el prejar ai un gran revenimen 
Quan prè celui dont ai grèu pessamen.
III
Geef jezelf, lieve vriend, nooit de angst 
dat ik ooit tegenover jou een verraderlijk hart zal hebben 
of je zal ruilen voor een andere minnaar, 
ook al smeekten honderd andere vrouwen mij. 
Want de liefde voor jou, die mij in haar macht houdt, 
wil dat ik mijn hart voor jou behoud en bewaak. 
En dat zal ik doen. En als ik mijn lichaam zou kunnen 
ontroven, 
dan heeft hij het, die het nooit zou kunnen toebehoren.
IV
Vriend, ik ben zo boos en zo vol wrok, 
omdat ik jou niet zie, dat ik klaag en zucht, 
wanneer ik denk te zingen, waardoor ik niet kan doen 
in mijn verzen, wat het hart zou willen bereiken
I
Vriend, als ik jou innemend vond 
bescheiden en eerlijk en genereus, 
dan zou ik je beminnen, maar nu bedenk ik 
dat ik je slecht en wreed vind jegens mij en verraderlijk. 
En toch maak ik liederen, waarin ik jouw voortreffelijk-
heid laat horen 
en ik kan het niet verdragen als ik er niet voor zorg dat 
jij door iedereen geprezen wordt, 
terwijl jij me het meest pijn doet en laat lijden.
II
Nooit meer zal ik je voor een edelman houden 
en je trouw beminnen met heel mijn hart, 
tot ik erachter kom, of het ooit enig nut kan hebben, 
dat ik je een vals en verraderlijk hart toon. 
Toch zal ik dat nooit doen, want ik wil niet dat jij kunt 
zeggen 
dat ook mijn hart tegenover jou kan falen. 
Want het zou jou een excuus geven, 
als ik op de een of andere manier jou iets zou misdoen.
III
Ik weet wel, dat het mij goed bevalt, 
dat een domna haar cavalier zelf smeekt 
en hem altijd zo lang toespreekt. 
al zeggen ze allemaal dat het zeer ongepast is, 
Maar wie dat zegt, begrijpt niets van de grote liefdes-
vreugde, 
want ik wil bewijzen, vóór ik de dood laat komen, 
dat ik in het smeken zoveel weldadigheid vind, 
als ik hèm smeek, die mij zoveel zorgen baart.
Na Casteloza, Amics, s’ie ‘us trobès avinen
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IV
Assatz es fòls qui me’n repren 
De vos amar, pois tan gen nil convé 
E cel qu’o ditz non sap cum s’ es de me, 
Ni no’ us vei ges aras si cum vos vic, 
Quan me dissetz que non agués cossir 
Que qualqu’ ora poiri’ endevenir, 
Que n’auria enquèras gauzimen: 
De sol lo dich n’ai eu lo còr gauzen.
V
Tot’autra amor tenh a nïen, 
E sapchatz ben que mais jòis no’m sosté 
Mas lo vòstre que m’alegr’ e’m revé, 
On mais en sent d’afan e de destric; 
E’m cug adès alegrar e gauzir 
De vos, Amics, qu’ieu no’m puòsc convertir, 
Ni jòi non ai, ni socors non aten, 
Mas sol aitant quan n’aurai en dormen.
VI
Oimais non sai que’us mi presen 
Que cercat ai et ab mal et ab be 
Vòstre dur còr don lo mieus no’is recré, 
E no’us o man qu’eu mezeussa ‘us o dic 
Qu’enòja-me si no’m volètz gauzir 
De qualque jòi, e si’m laissatz morir 
Faretz pechat, e serai n’en tormen 
E seretz ne blasmatz vilanamen.
I
Ja de chantar non degr’ aver talan 
Car on mais chan 
E pieitz me vai d’amor, 
Que planh e plor 
Fan en mi lor estatge; 
Car en mala mercé 
Ai mes mon còr e me, 
E s’en brèu no’m reté, 
Tròp ai fach lonc badatge.
II
Ai! Bèls Amics, sivals un bèl semblan 
Mi faitz enan 
Qu’ieu mòira de dolor, 
Que l’amador 
Vos tenon per salvatge, 
Car jòia non m’avé 
IV
Een echte dwaas is hij, die mij ervan weerhoudt 
jou te beminnen, want dat bevalt mij zo goed. 
en wie dat zegt, begrijpt niet hoe het mij te moede is. 
En ik zie jou nu niet, zoals hij je gezien heeft. 
Wanneer jij me zegt, dat ik me geen zorgen moet maken, 
omdat het elk moment zou kunnen gebeuren 
dat ook mij vreugde ten deel zal vallen: 
Dan wordt alleen al door die woorden mijn hart verblijd.
V
Elke andere liefde betekent niets voor mij 
en begrijp goed, dat ik geen enkel liefdesgeluk aanvaard 
behalve het jouwe, dat mij verheugt en opmontert, 
wanneer ik het meeste lijd en gekweld word. 
En ik denk dat ik altijd blij en gelukkig zal zijn 
over jou, vriend, dat kan ik niet veranderen. 
Geen vreugde zal ik kennen en geen hulp verwachten 
dan wat mij in mijn dromen ten deel zal vallen.
VI
Voortaan weet ik niet meer, hoe ik je tegemoet zal treden 
want ik heb in het goede en in het kwade 
jouw onvermurwbare hart gezocht, dat het mijne niet 
loslaat. 
En ik stuur je geen boodschap, want ik zeg het je zelf: 
dat het mij erg bedroeft, als jij me niet de vreugde gunt 
van enig liefdesgeluk, en als je mij laat sterven 
dan bega je een zonde, die mij in ellende dompelt 
En dat zal jou dat zwaar aangerekend worden.
I
Nooit zou ik de wens moeten hebben om te zingen, 
want hoe meer ik zing 
des te slechter gaat het me in de liefde. 
Gejammer en geween 
hebben zich in mij gevestigd. 
En ik heb mezelf en mijn hart 
een slechte dienst bewezen. 
En als mijn beminde mij niet heel gauw aanvaardt, 
dan heb ik teveel woorden verspild.
II
Ai, schone vriend, toon mij toch op z’n minst 
een vriendelijk gezicht, vóór 
ik sterf van verdriet. 
Want zij die liefhebben 
houden jou voor ruw en wreed. 
Van jou krijg ik geen 
Na Casteloza , Ja de chantar non degr’aver talan
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De vos, don no’m recré 
D’amar per bona fe 
Totz temps, ses còr volatge.
III
Mas ja vas vos non aurai còr truan 
Ni plen d’engan, 
Si tot vos n’ ai pejor, 
Qu’a grand onor 
M’o tenh en mon coratge; 
Anz pens quan mi sové 
Del ric prètz que’us manté, 
E sai ben que’us cové 
Dòmna d’auçor paratge.
IV
Despòis vos vi, fui al vòstre coman, 
Et anc per tan, 
Amics, no’us n’aic melhor; 
Que prejador 
No’m mandetz ni messatge: 
Que ja’m viretz lo fre, 
Amics, no’n façatz re! 
Car jòis non mi sosté, 
A pauc de dòl non ratge.
V
Si pro i agués, be’us membrèr’ en chantan 
Qu’aic vòstre gan 
Qu’emblièi ab gran temor; 
Puois aic paor 
Que i aguessetz damnatge 
D’aicela que’us reté, 
Amics, per qu’ieu dessé 
Lo tornèi, car be cre 
Qu’eu non ai poderatge.
VI
Dels cavalièrs conosc que i fan lor dan, 
Car ja prejan 
Dòmnas plus qu’elas lor, 
Qu’autra ricor 
No i an ni senhoratge; 
Que pòis dòmna s’avé 
D’amar, prejar deu be 
Cavalièr, s’en lui ve 
Proez’ e vassalatge.
vreugde meer, en toch houd ik niet op 
met jou te goeder trouw te beminnen 
altijd en zonder willekeur in mijn hart.
III
Nooit zal mijn hart jou verraden 
of van bedrog vervuld zijn jegens jou, 
ook al heb ik daardoor van jou niets beters te verwachten. 
Want ik beschouw dat in mijn hart 
als een grote eer. 
Als ik daarentegen bedenk, welk een 
grote naam jij bezit 
dan besef ik en weet ik heel goed, dat een vrouwe 
van hogere afkomst jou beter past.
IV
Sinds ik je gezien heb, ben ik je dienstbaar geweest. 
En toch, vriend, heb je mij daarvoor 
nooit beter behandeld. 
En toch je zond mij geen smekeling 
met de boodschap 
dat je ooit de teugel naar mij toe zou wenden, 
Vriend, doe zoiets ook maar niet! 
omdat geen vreugde mij meer overeind houdt, 
word ik bijna gek van verdriet.
V
Als ik er voordeel van zou hebben, zou ik je in mijn lied 
eraan herinneren, dat ik jouw handschoen heb gehad, 
die ik in grote angst heb ontvreemd. 
Maar toen werd ik bang, 
dat jij daarvan nadeel zou ondervinden 
bij haar, die jou in haar dienst heeft. 
Vriend, daarom heb ik hem 
meteen teruggestuurd, want ik geloof zeker, 
dat ik er geen recht op heb.
VI
Ik ken ridders, die vrouwen benadelen 
omdat zij hun vaker het hof maken 
dan omgekeerd. 
Want andere macht 
of zeggenschap hebben zij niet. 
Als het gebeurt dat een vrouwe 
bemint, dan moet zij zeker 
haar geliefde het hof maken, als zij 
in hem fierheid en ridderlijkheid ziet.
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VII
Dòmna N’Almucs, ancsé 
Am çò don mal mi ve, 
Car cel qui prètz manté 
A vas mi còr volatge.
VIII
Bèls Noms, ges no’m recré 
De vos amar jassé 
Car viu en bona fe, 
Bontatz e bon coratge.
I
Mout avètz fach lonc estatge, 
Amics, pòis de mi’us partitz, 
Et es mi grèu e salvatge 
Car me juretz e’m plevitz 
Que als jorns de vòstra vida 
Non acsetz dòmna mas me; 
E si d’autra vos perté, 
M’avètz mòrta e traïda, 
Qu’avi’ en vos esperança 
Que m’amassetz ses dobtança.
II
Bèls Amics, de fin coratge 
Vos amèi puòis m’abelitz, 
E sai que fatz i folatge, 
Que plus me n’es escaritz 
Qu’anc non fis vas vos ganchida; 
E si’m fazetz mal per be, 
Be‘us am e non me‘n recré; 
Mas tant m‘a Amors sazida 
Qu‘en non cre que benanança 
Puòsc‘ aver ses vòstr‘ amança.
III
Mout aurai mes mal usatge 
A las autras amairitz, 
Qu‘òm sòl trametre messatge 
E motz triatz e chausitz, 
Et eu tenc me per garida, 
Amics, a la mia fe, 
Quart vos prèc, qu‘aissí‘m cové; 
Que plus pros n‘es enriquida 
S‘a de vos qualqu‘ aondança 
De baisar o d‘acoindança.
VII
Vrouwe Almucs, voor altijd 
bemin ik hem, die mij slecht behandelt. 
Want ondanks zijn goede naam 
gedraagt hij zich tegenover mij onstandvastig.
VIII
Schone Naam, voor altijd 
zal ik van jou blijven houden. 
Want ik leef met vol vertrouwen, 
welgezind en met standvastigheid.
I
Je bent wel erg lang weggebleven 
Vriend, sinds je mij verlaten hebt. 
En dat is zwaar voor mij en onaangenaam, 
want je hebt mij gezworen en beloofd 
dat je alle dagen van je leven 
geen vrouw zou hebben behalve mij. 
En als een ander jouw aandacht opeist 
dat heb je mij gedood en verraden. 
Want op jou had ik mijn hoop gevestigd, 
dat je mij zou beminnen zonder twijfel.
II
Schone vriend, met heel mijn hart 
heb ik jou bemind, sinds je mij wist te behagen, 
en ik weet dat ik een dwaasheid bega, 
want het komt me steeds vreemder voor, 
dat ik me nooit van je teruggetrokken heb. 
En als jij mij goed met kwaad vergeldt, 
dan bemin ik je toch en ik blijf dat ook doen, 
want de liefde heeft mij zozeer in haar greep, 
dat ik niet geloof gelukkig te kunnen zijn 
zonder jouw liefde.
III
Ik zou wel een slecht voorbeeld zijn, 
voor andere liefhebbende vrouwen. 
Want alleen een man stuurt een boodschap 
in weloverwogen en uitgelezen woorden. 
En het doet mij juist goed 
vriend, op mijn woord van eer, 
als ik jou het hof kan maken, want dat bevalt me. 
Want ook de meest welvarende mens voelt zich 
verrijkt als jij hem de overvloed gunt 
van je kussen of van je vriendschap.
Na Casteloza, Mout avètz fach lonc estatge
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IV
Mal aj’ eu, s’anc còr volatge 
Vos aic ni’us fui camjairitz, 
Ni drutz de negun paratge 
Per mi non fo encobitz; 
Anz sui pensiv’ e marrida 
Car de m’amor no’us sové, 
E si de vos jòis no’m ve, 
Tòst’ mi trobaretz fenida; 
Car per pauc de malanança 
Mòr dòmna s’òm tot no’lh lança.
V
Tot lo maltrach e’l damnatge 
Que per vos m’es escaritz 
Vos grazir fan mos linhatge 
E sobre totz mos maritz. 
E s’anc fetz vas mi falhida 
Perdon la’us per bona fe; 
E prèc que venhatz a me 
Depuòis que auretz auzida 
Ma chançon que’us fai fiança, 
Çai trobetz bèla semblan
I
Per joi que d’Amor m’avenha 
No’m calgr’ ogan esbaudir, 
Qu’eu non cre qu’en grat me tenha 
Cel qu’anc non volc obezir 
Mos bons motz e mas chanços; 
Ni anc non fon laçatz sos 
Qu’ie’m pogues de lui sofrir, 
Anz tem que’m n’er a morir 
Pos vei qu’ab tal autra renha 
Don per mi no’s vol partir.
II
Partir me n’er, mas no’m denha, 
Que morta m’an li consir; 
E pos no’lh platz que’m retenha, 
Vuelha’m d’aitant obezir 
Qu’ab sos avinenz respos 
Me tenha mos cor joios; 
E ja a sidonz non tir 
S’ie’l fatz d’aitant enardir, 
Qu’ieu no’l prec per mi que’m tenha 
De leis amar ni servir.
IV
Moge het mij slecht vergaan, als ooit mijn hart 
jou ontrouw is geweest of twijfel kende. 
Geen enkele minnaar -wat zijn afkomst ook is- 
heb ik ooit begeerd. 
Veeleer ben ik bedachtzaam en bedroefd, 
want jij herinnert je mijn liefde niet meer. 
En als ik van jou geen vreugde meer ondervind 
zul je mij spoedig gestorven vinden. 
Want een edelvrouw sterft al van weinig ellende, 
als die niet ver van haar gehouden wordt.
V
Al het lijden en alle kwellingen 
die mij door jou ten deel gevallen zijn, 
doen mijn verwanten jou waarderen 
en boven allen mijn man. 
En als jij ooit jegens mij een fout beging, 
dan vergeef ik je dat uit goede trouw. 
En ik smeek je naar mij toe te komen, 
wanneer je mijn lied gehoord hebt, 
want dat biedt jou de zekerheid, 
dat ik je hier goed zal ontvangen. 
I
Over de blijdschap, die mij de liefde zal brengen, 
hoef ik me voortaan niet meer te verheugen. 
Want ik geloof niet dat hij me graag ziet, 
hij, die nooit heeft willen luisteren 
naar mijn mooie woorden noch naar mijn liederen, 
en nooit heb ik een melodie gemaakt, 
waardoor hij mij zou kunnen dulden. 
Ik vrees daarentegen, dat ik eraan zal sterven 
wanneer ik zie, dat hij leeft met die ander 
van wie hij niet wil scheiden om mijnentwille.
II
Ik zal van hem moeten scheiden, omdat hij mij zijn liefde 
niet meer waardig acht, zodat de zorgen mijn dood worden. 
En ook al behaagt het hem niet mij te beminnen, 
toch zou hij best zo naar mij kunnen luisteren, 
dat hij door zijn vriendelijke antwoorden 
de vreugde in mijn hart in stand houdt. 
En laat het zijn dame nooit mishagen 
als ik hem zo uitdaag, 
want ik vraag hem toch niet om mijnentwille 
op te houden met haar te beminnen en haar te dienen.
Na Casteloza, Per joi que d’amor m’avenha
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III
Leis serva mas mi’ n revenha 
Que no’m lais del tot morir 
(Si m’angoissa] que m’estenha 
S’amors don me fa languir. 
Ai! Amics valenz e bos, 
Car etz lo melhor qu’anc fos, 
Non vulhatz qu’alhors me vir, 
Mas no’m voletz far ni dir 
Com eu ja jorn me captenha 
De vos amar ni grazir.
IV
Grazisc-vos com que me’n prenha 
Tot lo maltrach e’l consir; 
E ja cavaliers no’s fenha 
De mi, qu’un sol non desir, 
Bels amics, si fatz fort vos, 
On tenc los olhs ambedos; 
E platz me quan vos remir 
Qu’anc tan bel non sai chausir. 
Dieu prec qu’ab mos bratz vos cenha, 
Qu’autre no’m pot enriquir.
V
Rica soi, ab que’us suvenha 
Com pogues en luec venir 
Ont eu vos bais e’us estrenha 
Qu’ab aitant pot revenir, 
Mos cors, quez es envejos 
De vos mout e cobeitos; 
Amics, no’m laissatz morir, 
Pueis de vos no’ m puesc gandir 
Un be1 semblan que’m revenha 
Fatz, que m’ aucira’l consir
I
Ab Jòi et ab Joven m’apais 
Et Jòis et Jovenz m’apaia, 
Que mos amics es lo plus gais 
Per qu’ieu sui coindet’ e gaia; 
E pòis eu li sui veraia, 
Be’s tanh qu’el me sia verais, 
Qu’anc de lui amar non m’estrais 
Ni ai còr que me n’estraia.
II
Mout mi plai car sai que val mais 
Cel que plus desir que m’aia, 
III
Laat hij haar dienen, maar laat mijn deel hierbij zijn 
dat hij mij niet helemaal laat sterven. 
[zo vrees ik] dat ik verteerd zal worden 
door de liefde voor hem, die mij laat smachten 
Ach, goede en edele vriend, 
want je bent de beste, die er ooit geweest is, 
sta toch niet toe dat ik mij naar een ander wend 
Want je wilt mij ook niet in woord of daad tonen 
hoe ik ooit op moet houden 
jou te beminnen en te prijzen.
IV
Aan jou dank ik, wat mij verder ook gebeuren zal, 
alles, wat mij kwelt en bedrukt. 
Geen ridder hoeft zich meer om mij te bekommeren, 
want ik begeer geen enkele meer. 
Schone vriend, maar jou bemin ik zeer, 
jou, op wie ik mijn beide ogen gericht houd 
En het verheugt mij als ik naar je kijk 
want zo’n mooie man weet ik nooit meer te vinden. 
Ik smeek God, dat ik jou in mijn armen kan houden 
want een ander kan mij niet gelukkig maken.
V
Ik ben gelukkig, als jij er weer over zou denken 
hoe ik ergens zou kunnen komen 
waar ik je kan kussen en omhelzen, 
want op zo’n manier kan mijn hart genezen, 
mijn hart, dat zo naar jou verlangt 
en naar jou smacht. 
Vriend, laat mij niet sterven, 
want ik kan mij niet aan je onttrekken. 
Toon mij een vriendelijk gezicht, dat mij genezing 
brengt en dat mijn zorgen zal vernietigen.
I
Met vreugde en jeugd voed ik mij 
en vreugde en jeugd schenken mij voldoening, 
want mijn geliefde is de allervrolijkste 
en daarom ben ik verheugd en blij. 
En omdat ik oprecht ben tegenover hem 
is het gepast, dat hij oprecht is voor mij. 
Want ik heb nooit afgelaten hem te beminnen, 
noch heb ik lust me van hem los te maken.
II
Hij bevalt mij zeer, want ik ken zijn hoge waarde 
hij, van wie ik het meest verlang, dat hij mij heeft 
La Comtessa de Dia, Ab Jòi et ab Joven m’apais
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E cel que primièrs lo m’atrais, 
Dieu prèc que gran jòi l’atraia, 
E qui que mal le’n retraia 
No’l creza, fòrs qu’ie’l retrais; 
Qu’òm cuòlh maintas vetz los balais 
Ab qu’el mezeis se balaia.
III
E dòmna qu’en bon prètz s’enten 
Deu ben pausar s’entendença 
En un pro cavalièr valen, 
Pòis qu’ilh conois sa valença, 
Que l’aus amar a presença; 
Que dòmna, pòis am’ a presen, 
Ja pòis li pro ni l’avinen 
No’i diràn mas avinença.
IV
Qu’ieu n’ai chausit un pro e gen 
Per cui Prètz melhur’ e gença, 
Larc et adreg e conoissen, 
Ont es sens e conoissença; 
Prèc-li que m’aja crezença, 
Ni òm no’l puòsca far crezen 
Qu’ieu faça vas lui falhimen, 
Sol non tròp en lui falhença.
V
Floris, la vòstra valença 
Sabon li pro e li valen, 
Per qu’ieu vos quièr de mantenen 
Si’us plai, vòstra mantenença.
I
A chantar m’èr de çò qu’ieu non volria, 
Tant me rancur de lui cui sui amia, 
Car eu l’am mais que nulha ren que sia; 
Vas lui no’m val mercés ni cortesia, 
Ni ma beltatz ni mos prètz ni mos senz, 
Qu’atressí’m sui enganad’ e traïa, 
Cum degr’ èsser, s’ieu fos desavinenz
II
D’aiçò’m conòrt quar anc non fi falhença, 
Amics, vas vos, per nulha captenença, 
Anz vos am mais non fetz Seguís 
Valença, 
en ik smeek God, dat hij hèm de grootste vreugde 
schenkt, 
die mijn geliefde het eerst bij mij bracht 
En wie hem dat kwalijk neemt 
die moet hij niet geloven, alleen wat ik hem gezegd heb. 
Want men pakt menigmaal zelf de stokken, 
waarmee men zichzelf kastijdt. 
III
En de vrouwe die streeft naar een goede naam 
moet haar verlangen richten 
op een waardige, edele ridder. 
En wanneer zij zijn waarde kent 
dan zal zij hem gerust openlijk durven te beminnen. 
Want wanneer een vrouwe openlijk bemint 
dan zullen edele en beminnelijke lieden 
slechts vriendelijke dingen over haar zeggen
IV
Ik heb een waardige en edele man gekozen 
-door wie Goede Naam nog beter en stralender wordt- 
vrijgevig en oprecht en ontwikkeld 
in wie kennis en inzicht samengaan. 
Ik smeek hem, dat hij vertrouwen in mij zal hebben 
en dat niemand hem kan doen geloven 
dat ik tegenover hem in gebreke zou kunnen blijven, 
zolang ik in hem geen bedrog vind.
V
Floris, jouw waarde 
kennen de edele en waardige lieden 
en daarom vraag ik je op dit moment, 
als het je behaagt, om je bescherming.
I
Ik moet zingen over iets, waarover ik eigenlijk niet 
zingen wil, 
zo vol wrok ben ik over hem, wiens vriendin ik ben. 
want ik bemin hem meer dan wat ook ter wereld. 
Bij hem baten mij geen genade en hoofsheid, 
noch mijn schoonheid, mijn goede naam en verstand. 
Want zo ben ik bedrogen en verraden, 
als ik zou moeten zijn, wanneer ik onaantrekkelijk was.
II
Ik troost me met de gedachte, dat ik nooit gefaald heb 
tegenover jou, vriend, op geen enkele manier 
en dat ik meer van je hou dan Seguis van Valença. 
En het bevalt me zeer, dat ik jou, wat beminnen aangaat, 
La Comtessa de Dia, A chantar m’er de çò qu’ieu non volria
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E platz mi mout quez eu d’amar vos vença, 
Lo mieus amics, car ètz lo plus valenz; 
Mi faitz orguòlh en dichz et en parvença 
E si ètz francs vas totas autras genz.
III
Be’m meravilh cum vòstre còrs s’orguòlha, 
Amics, vas me, per qu’ ai razon qu’ie’m duòlha; 
Non es ges dreitz qu’autr’ amors vos mi tuòlha 
Per nulha ren que’us diga ni’us acuòlha; 
E membre-vos quals fo’l començamenz 
De nòstr’ amor, ja Domnidieus non vuòlha 
Qu’en ma colpa sia’l departimenz.
IV
Proeza granz qu’el vòstre còrs s’ aisina 
E lo rics prètz qu’avètz me n’ataïna, 
Qu’una non sai, lonhdana ni vezina, 
Si vòl amar, vas vos non si’ aclina; 
Mas vos, Amics, ètz ben tan conoissenz 
Que ben devetz conòisser la plus fina, 
E membre-vos de nòstres covinenz.
V
Valer mi deu mos prètz e mos paratges 
E ma beutatz e plus mos fis coratges, 
Per qu’ieu vos mand lai ont es vòstr’ estatges 
Esta chançon que me sia messatges; 
E vuòlh saber, lo mieus bèls amics genz, 
Per que vos m’ ètz tan fèrs ni tan salvatges, 
Non sai si s’es orguòlhs o mals talenz.
VI
Mas aitan plus vuòlh li digas, messatges, 
Qu’en tròp d’orguòlh an gran dan maintas 
genz.
I
Estat ai en grèu cossirièr 
Per un cavalièr qu’ai agut, 
E vuòlh sia totz temps saubut 
Cum eu 1’ai amat a sobrièr; 
Ara vei qu’ieu sui traïda 
Car eu non li donèi m’amor, 
Don ai estat en gran error, 
En liech e quand sui vestida.
de baas ben. 
Mijn vriend, want jij bent de beste. 
Tegen mij ben je hooghartig in wat je zegt en doet, 
terwijl je tegenover andere mensen zo innemend bent.
III
Het verbaast me, dat je zo hooghartig doet tegen mij, 
Vriend, daarom heb ik reden bedroefd te zijn. 
En het is zeker niet eerlijk, dat een andere liefde jou 
bij mij weghaalt, 
met welke zoete woorden zij jou ook onthaalt. 
Denk toch nog eens aan hoe onze liefde begon. 
Moge God verhoeden dat het mijn schuld is 
dat wij gescheiden zijn.
IV
De fiere grootsheid die in jouw hart woont 
en de grote faam die jij geniet, verontrusten mij. 
Want ik ken geen vrouw, dicht in de buurt of ver weg, 
die zich, als zij wil beminnen, niet tot jou aange-
trokken voelt. 
Maar jij, vriend, hebt toch wel zo veel inzicht 
dat je goed kunt onderscheiden, wie de beste is. 
En vergeet onze afspraak niet!
V
Mijn goede naam en hoge afkomst moeten mij toch 
helpen 
en mijn schoonheid en meer nog mijn edele hart. 
Daarom stuur ik dit gedicht naar de plaats, 
waar jij verblijft, opdat het mijn boodschapper zal zijn 
En ik wil weten, mijn schone lieve vriend, 
waarom je zo wreed bent tegen mij en zo ruw. 
Ik weet niet of dat hoogmoed is of kwade wil.
VI
Maar het liefste wil ik, boodschapper, dat jij hem zegt, 
dat teveel hoogmoed menigeen 
grote schade berokkent.
I
Ik ben in grote zorgen gedompeld geweest 
over een minnaar die ik heb gehad, 
en ik wil, dat altijd geweten zal zijn 
hoe buitensporig ik hem heb bemind. 
Maar nu zie ik, dat ik bedrogen ben 
omdat ik hem mijn liefde niet geschonken heb. 
Daarom heb ik nu groot verdriet 
dag en nacht.(let.: in bed en als ik gekleed ben)
La Comtessa de Dia, Estat ai en grèu cossirièr
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II
Ben volria mon cavalièr 
Tener un ser en mos bratz nut 
Qu’el se’n tengra per ereubut 
Sol qu’a lui fezés cosselhièr, 
Car plus m’en sui abelida 
No fetz Floris de Blanchaflor: 
Eu l’autrei mon còr e m’amor, 
Mon sen, mos uòlhs e ma vida.
III
Bels amics, avinenz e bos, 
Quora’us tenrai en mon poder, 
Et que jagués ab vos un ser, 
Et que’us dès un bais amorós? 
Sapchatz, gran talan n’ auria 
Que’us tengués en luòc del marit, 
Ab çò que m’aguessetz plevit 
De far tot çò qu’eu volria.
I
Fin jòi me don’ alegrança: 
Per qu’ieu chan plus gaiamen, 
E non m’o tenh a pensança 
Ni a negun pensamen, 
Car sai que son a mon dan 
Li mal lauzengièr truan 
E lor mals ditz non m’esglaia, 
Anz en som dos tantz plus gaia.
II
En mi non an ges fiança 
Li lauzengièr mal dizen, 
Qu’òm non pòt aver onrança 
Qu’a ab els acordamen: 
Qu’ist son d’altretal semblan 
Com la nívol que s’espan 
Que’l solelhs en pèrt sa raia, 
Per qu’eu non am gent savaia.
III
E vos, gelós mal parlan, 
No’us cugetz qu’eu m’an tarzan 
Que Jòis e Jovenz no’m plaia, 
Per tal que dòls vos deschaia.
II
Graag zou ik mijn minnaar 
op een avond naakt in mijn armen willen nemen. 
Wat zou hij zich gelukkig voelen, 
alleen al omdat ik hem tot kussen zou dienen. 
Want ik ben meer verheugd over hem, 
dan Floris was over Blanchefleur. 
Ik schenk hem mijn hart en mijn liefde, 
mijn geest, mijn ogen en mijn leven.
III
Schone vriend, beminnelijk en goed, 
wanneer zal ik je in mijn macht hebben? 
zodat ik een nacht met je zal kunnen slapen, 
en je een liefdeskus kan geven. 
Weet, dat ik een groot verlangen heb, 
om jou vast te houden in plaats van mijn man. 
Als jij me dan beloofd zou hebben 
alles te doen wat ik verlang.
I
Het hoogste geluk schenkt mij vreugde 
waardoor ik veel opgewekter zing, 
en ik verlies me niet in gepeins 
of enige bezorgdheid, 
hoewel ik weet dat de verraderlijke spionnen 
mij kwaad willen berokkenen 
en hun boze tongen deren mij niet. 
Integendeel, ik ben er zelfs tweemaal zo verheugd door.
II
Zij genieten bij mij geen enkel vertrouwen 
die afgunstige kwaadsprekers. 
Want niemand kan er eer mee behalen 
als hij met hen samenspant. 
Zij vertonen veel gelijkenis 
met een wolk die almaar groter wordt, 
zodat de zon haar stralen erin verliest. 
Daarom houd ik niet van die ellendelingen.
III
En jij, jaloerse roddelaar 
geloof maar niet, dat het lang zal duren 
voor Geluk en Jeugd mij behagen 
zodat verdriet jouw deel wordt
La Comtessa de Dia, Fin jòi me don’ alegrança
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I
Na Maria, prètz e fina valors, 
E’l jòi e.l sen e la fina beutatz, 
E l’aculhir e’l prètz e las onors, 
E’l gent parlar e l’avinent solatz, 
E la dous cara, la gaia cuendança, 
E’l dous esgart e l’amorós semblan, 
Que son en vos, don non avètz egança, 
Me fan traire vas vos ses còr truan.
II
Per çò vos prèc, si’us platz, que Fin’ Amors 
E gauziment e dous umilitatz 
Me puòsca far ab vos tant de secors 
Que mi donetz, bèla Dòmna, si’us platz, 
Çò dont plus ai d’aver jòi esperança; 
Car en vos ai mon còr e mon talan 
E per vos ai tot çò qu’ai d’alegrança, 
E per vos vauc mantas vetz sospiran.
III
E car beutatz e valors vos enança 
Sobre totas, qu’una no’us es denan, 
Vos prè, si’us platz, per çò que’us es onrança, 
Que non ametz entendidor truan.
IV
Bèla dòmna, cui Prètz e Jòis enança, 
E gent parlar, a vos, mas coblas man, 
Car en vos es gaess’ e alegrança 
E tot lo ben qu’òm en dòmna deman.
I
Ab lo còr trist environat d’esmai, 
Plorant mos uelhs e rompent los cabelhs, 
Sospirant fòrt, lassa, comjat pendrai 
De Fin’ Amor e de totz sos conselhs, 
Car ja no’m platz amar òm qu’el mon sia 
D’ar’ en avant ne portar bon voler, 
Pus mòrt cruzel m’a tòlt cel qu’eu volia 
Tròp mais que me sens negun mal saber.
I
Vrouwe Maria, verdienste en verhevenheid, 
vreugde en verstand en hoofse schoonheid, 
gastvrijheid, waardigheid en eerbetoon 
vriendelijke woorden en aangenaam gezelschap, 
een lieflijk gezicht en vrolijke charme 
een zachte blik en beminnelijke trekken 
dat alles bevindt zich in u -en niemand kan u daarin 
evenaren- 
en trekt mij naar u toe in alle oprechtheid.
II
Daarom smeek ik u, als het u behaagt, dat de hoofse liefde, 
de vreugde en de zoete onderdanigheid, 
u zo welwillend maken jegens mij, 
dat u mij zult schenken, edele vrouwe, als het u behaagt 
datgene, waaraan ik de meeste vreugde hoop te beleven. 
Want naar u gaat mijn hart en mijn verlangen uit 
en in u vind ik alles, waarin ik behagen schep 
en om u heb ik vele zuchten geslaakt.
III
En omdat schoonheid en verhevenheid u sieren 
boven alle andere vrouwen, en niemand meer dan u, 
smeek ik u, als het u behaagt, om alles wat u tot eer strekt, 
dat u geen verraderlijke minnaar zult liefhebben.
IV
Schone vrouwe, deugd en vreugde verheffen u 
en vriendlijke woorden, naar u stuur ik mijn verzen 
want in u is blijheid en vrolijkheid 
en al het goede, dat men/een man in een vrouw wenst te 
vinden.
I
Met een hart vol droefheid en onrust 
terwijl mijn ogen zich met tranen vullen en ik onder 
zware zuchten de haren uit mijn hoofd trek, zal ik afscheid 
nemen 
van de Fin’Amors en alles wat daarbij hoort. 
Want nooit meer zal het mij behagen wie ook ter wereld te 
beminnen en ooit nog terwille te zijn, 
sinds een wrede dood hèm van mij heeft weggenomen, die 
ik meer beminde dan mijzelf, zonder enige wanklank.
Planh van een jonge vrouw, Ab lo còr trist environat d’esmai
Na Bieiris de Romans, Na Maria, prètz e fina valors
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II
E per aiçò fauc lo captenimen 
Desesperat e farai chascun jorn, 
Ab trist semblant, e darai entenen 
A totz aicels que’m vei anar entorn: 
Qu’en me no’ls cal aver nul’ esperança, 
Anz pòdon ben cercar en autra part 
Dòmna que’ls am o que’ls don 
s’amistança, 
Car eu d’amor e de jòi me depart.
III
Si del mon poguès pendre comjat, 
Ab grat de Deu, aissí cum fau d’amor 
- totz mos parentz encara m’an reptat - 
Plandria’m pauc aitant visc ab dolor; 
E per aiçò prèc la mòrt sens demòra, 
Venga de faitz per mon las còr aucir, 
Pus a mòrt cel que lo meu còr tant plora 
E fa mant dòl nueit e jorn e sospir.
IV
De totz quant vei ben paratz e vestitz, 
Dançant, chantant, alegres e pagatz, 
Ai gran enueg e no’m platz mos delitz; 
E no’n deu èsser res meravelhatz 
Car pus me son renovelant la plaia, 
Anant me’l còr en la gent arezar 
E’l gai vestir d’aicel - a qui Deus aia - 
Lo qual non crei en lo mon n’agués par.
V
Per que m’es bon de nul temps amar plus 
E de gequir amor e son ostal, 
Car eu non crei òm de trobar dejús 
Tan bon, tan gai ne de valor aital. 
El èra franc, valent, d’onor complida, 
E tant ardit que el n’es estat mòrt, 
Per que mon còr faria gran falhida 
Si n’amava altre après sa mòrt.
VI
Mon dolç amic, si ben òm no’m soterra, 
Mòrta sui eu gran res - Si Deu m’ajut - 
Car sinon mal non sent, tant fòrt s’aferra 
Dolor en me depueis que’us ai perdut.
II
En daarom is mijn gedrag vol wanhoop 
en zal ik er elke dag bedroefd uitzien 
en ik zal aan iedereen die ik rondom mij heen zie 
te verstaan geven, dat ze 
wat mij betreft geen enkele hoop hoeven te hebben. 
Integendeel, zij kunnen beter ergens anders 
een vrouwe zoeken, die hen bemint of hun haar vriend-
schap schenkt 
want ik zeg de liefde en de vreugde vaarwel.
III
En als ik afscheid zou kunnen nemen van de wereld 
met Gods hulp, net zoals ik van de liefde doe, 
-mijn hele familie heeft mij daarvan weerhouden- 
dan zou ik mij weinig beklagen, zozeer leef ik in smart. 
En daarom smeek ik de dood onverwijld 
te komen in eigen persoon om mijn ongelukkig hart te 
doden, 
omdat hij hem gedood heeft, die mijn hart zo beweent. 
en mij dag en nacht doet zuchten in groot verdriet.
IV
Jegens iedereen die ik, goed verzorgd en goed gekleed, 
zie dansen en zingen, opgewekt en voldaan, 
voel ik een groot onbehagen en nergens schep ik meer 
vreugde in. 
En dat hoeft geen verbazing te wekken, 
want telkens weer wordt de wond geopend, 
wanneer ik in mijn hart denk aan het edele voorkomen en 
de prachtige verschijning van hem, 
God hebbe zijn ziel - die, zo geloof ik, 
op de wereld zijn gelijke niet kent.
V
Daarom is het goed, dat ik nooit meer lief zal hebben 
en de liefde en haar woonplaats verlaat. 
Want ik geloof niet hier op aarde nog een man te vinden, 
die zo goed is, zo vrolijk en van zo’n hoge waarde. 
Hij was edel, waardig en eervol 
en zo dapper, dat hij er dood in gebleven is. 
Daarom zou mijn hart een grote fout maken 
als ik na zijn dood een ander zou beminnen.
VI
Mijn lieve vriend, ook al begraaft men mij niet 
dood ben ik toch al sinds lang , -moge God mij helpen- 
want ik voel alleen nog maar smart, zo sterk heeft 
het verdriet zich in mij vastgezet, sinds ik jou verloren heb
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Schone, lieve vriend, ik kan je wel naar waarheid zeggen 
dat het nooit gebeurd is, dat ik zonder verlangen was, 
sinds ik jou heb leren kennen en tot minnaar heb genomen. 
en nooit ook gebeurde het, dat ik er niet naar verlangde, 
schone, lieve vriend, jou vaak te kunnen zien. 
Nooit ook was er een tijd, dat ik dat betreurd heb. 
En nooit ook gebeurde het, dat ik nog vreugde kende 
als jij boos wegliep, tot jij was teruggekeerd. 
Nooit ook…
Bèls dous amics, ben vos puòsc en ver dir 
Que anc non fo qu’eu estès ses desir 
Pòs vos conuc ni’us pris per fin aman, 
Ni anc no fo qu’eu non agués talan, 
Bèls dous amics, qu’eu soven no’us vezés 
Ni anc non fo sazons que me’n pentés, 
Ni an non fo, si vos n’anetz iratz, 
Qu’eu agués jòi tro que fossetz tornatz, 
Ni anc...
Na Tibors de Sarenom, Bèls dous amics, ben vos puòsc en ver dir
v.00.indb   204 27.07.2007   13:01:51 Uhr
205
Bijlage 2 Schets van de overlevering van de trobairitz
Azalaïs de Porcairagues. Eigen vida in twee handschriften, in beide voorafgaand aan een miniatuur 
met haar afbeelding. Datering: tweede helft twaalfde eeuw. Zij was een adellijke dame uit de omgeving 
van Montpellier, ze noemt in haar gedicht Raimbaut d’Aurenga. Haar geliefde was Gui Guerrejat. Van 
haar is slechts één canso bewaard gebleven in twee handschriften.
Comtessa de Dia. Zij heeft een eigen vida in vier handschriften. Datering: laatste kwart twaalfde eeuw. 
Zij neemt een dominerende plaats in vanwege het relatief grote aantal bewaard gebleven cansos, die 
veelvuldig voorkomen in de handschriften. Zij staat afgebeeld op verschillende miniaturen en ook 
de enig overgebleven melodie is van haar hand. De Comtessa de Dia was van hoge Zuid-Franse adel. 
Volgens haar vida was zij gehuwd met Guillem de Peitieus, maar wijdde haar verzen aan Raimbaut 
d’Aurenga. De naam Beatriz de Dia is gebaseerd op de hypothese dat de Comtessa dezelfde persoon 
is als de Beatrice met wie Guilhem de Peitieus getrouwd was. Deze Guilhem was heer van Valentinois 
en had tussen 1163 en 1189 bezittingen in de buurt van Die. Een Comtessa de Die wordt echter niet 
genoemd. 
Casteloza. Zij heeft een eigen vida in drie handschriften, waarin ook twee miniaturen met haar afbeel-
ding voorkomen. Ze was gehuwd met Turc de Meyronne en haar geliefde1 was Armand de Breon. 
Datering: eerste kwart van de dertiende eeuw. Er blijft onzekerheid over de identiteit van Casteloza. 
De vier cansos die bewaard zijn (van één staat de toeschrijving niet vast) komen voor in verschillende 
handschriften. 
Clara d’Anduza. Zij heeft geen eigen vida, maar wordt genoemd in een razo van Uc de Saint-Circ, 
waar sprake is van zijn relatie met een domna Clara. Anduza is een geografische verwijzing, Clara was 
waarschijnlijk niet van hoge adel. Datering: eerste helft van de dertiende eeuw. De enige bewaarde 
canso van haar hand komt ook maar in één handschrift voor. 
Tibors de Sarenom. Haar vida met miniatuur is kort, maar geeft voldoende informatie om haar iden-
titeit te kunnen vaststellen. Zij is afkomstig uit Sarenom van een kasteel dat toebehoorde aan Blacatz 
(ca. 1194-1236), een belangrijk beschermheer van troubadours met wie zij coblas en partimens uitwis-
selde. Van haar is slechts één fragment, een cobla bewaard gebleven in één verminkt handschrift. 
Datering: begin dertiende eeuw.
Bieiris de Romans. Alleen haar naam is bekend, waaruit men kan afleiden dat zij uit Romans komt, 
evenals de troubadour Folquet de Romans. Haar canso komt in hetzelfde handschrift voor als de 
zijne. Maar zelfs Romans is niet zeker, het handschrift geeft alleen ‘Na Bieiris de R.’. Deze canso is de 
enige die geschreven is door een vrouw en ook gericht is aan een vrouw. De bezongen dame is niet 
echt geïdentificeerd, misschien Maria de Mons of Maria de Ventadorn. Datering: onzeker
Alamanda. Alleen bekend uit de razo van Giraut de Bornelh. De tenso met Giraut de Bornelh is 
bewaard gebleven in groot aantal handschriften. In één met melodie, waarnaar verwezen wordt 
door Bertran de Born als ‘el son d’ Alamanda’. Tot voor kort werd deze tenso als fictief beschouwd. 
Alamanda zou afkomstig zijn uit de familie Alaman uit de buurt van Toulouse2. Er wordt in cansos 
meermalen naar haar verwezen. Datering: eind twaalfde begin dertiende eeuw.
1  Städtler wijst erop dat s’ enamoret in de vida’s waarschijnlijk niet verliefd zijn in de romantische zin betekent, maar 
eerder opdracht en uitwisseling van liefdeslyriek. (pag. 85).
2  Rieger, 198-199.
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Comtessa de Proença. Zij is bekend uit de vida van Gui de Cavaillon en Elias de Barjols. Van de 
Comtessa de Provence is slechts één cobla in één handschrift bewaard gebleven, als antwoord op 
een cobla van Gui de Cavalhon. Zij is met zekerheid geïdentificeerd als Garsenda de Forcalquier, een 
machtige Dame, die van 1213 -1220 aan het hoofd stond van het graafschap Provence. 
Isabella. Van Isabella is slechts een tenso met Elias Cairel bekend, bewaard in twee handschriften. Er 
zijn géén details over haar leven bekend. Mogelijke identificatie met Isabelle de Montferrat of Isabella 
de Malaspina. Elias Cairel was een troubadour uit Sarlat, drie van zijn cansons zijn gewijd aan Isabel, 
twee andere maken toespelingen op haar. De tenso is waarschijnlijk geschreven in Griekenland, 
evenals de cansos waarin Isabel vermeld wordt. Datering: eerste kwart dertiende eeuw.
Lombarda. Zij heeft eigen razo met miniatuur, gevolgd door de tenso met Bernart Arnaut, bewaard 
in één handschrift. In de razo wordt zij ‘dona de Tolosa’ genoemd. Zij was de vriendin van Bernart 
Arnaut, broer van de graaf d’ Armagnac. Datering: eerste kwart dertiende eeuw. 
Maria de Ventadorn. Bekend uit een razo, voorafgegaan door haar miniatuur. Bekende adellijke 
vrouwe uit de Limousin, gehuwd met graaf Eble V de Ventadorn. Haar geliefde is Uc le Brun. Zij was 
beschermvrouwe van Gaucelm Faidit en de dichters d’Ussel. Haar tenso met Gui d’ Ussel komt voor 
in vele handschriften, in één met lege notenbalken. Datering: rond 1221. 
Almucs de Castelnou en Iseut de Capion. De namen van beide trobairitz zijn in één handschrift 
bewaard gebleven in een razo, verlucht met twee miniaturen, waarin ook de twee bewaard gebleven 
coblas gegeven worden. De naam Almucs wordt ook door Casteloza genoemd. De coblas zijn waar-
schijnlijk naar een voorbeeld van Uc de Saint-Circ gemaakt. Datering: kort na 12203.
Guilhelma de Rosers. Guilhelma is alleen bekend uit de lange razo van Lanfranc Cigala en de daarop 
volgende tenso, waarin zij een van de gesprekspartners is. De Italiaanse troubadour Lanfranc Cigala 
leefde in de eerste helft van de dertiende eeuw (ca. 1235-1257). De identificatie van Na Guilhelma is 
problematisch, waarschijnlijk was zij een Grand Dame uit Rougiers in de omgeving van Brignoles. De 
tenso met Lanfranc Cigala komt in een zestal handschriften voor. 
Alaisina Iselda en Na Carenza. Over de identiteit van de auteurs is niets bekend, men weet zelfs niet 
of het om twee of drie auteurs gaat. Na Carenza is waarschijnlijk een senhal4. De tekst is overgele-
verd in één (corrupt) handschrift, waardoor ook de volgorde van de strofen onzeker is. Datering: eind 
dertiende eeuw.
Azalaïs d’Altier. Geen eigen vida. Mogelijk was zij een vriendin van Clara d’Anduza. Altier is ook 
een geografische verwijzing. Haar salut d ‘amour komt voor in één handschrift en is het enige dat 
‘getekend’ is door een vrouw: zij noemt zichzelf in vers 6. Mogelijke identiteit van de voorkomende 
drie personages: Clara d’Anduza, Uc de St. Cirque en Azalaïs d’Altier. Datering salut: vóór 1220, want 
toen vertrok Uc naar Italië.
Gormonda de Montpeslier. Geen eigen vida. Haar sirventes5 komt voor in twee handschriften, in één 
als fragment met lege notenbalken. Het is een reactie op een sirventes van Guillem Figueira, gericht 
tegen Rome. Over haar persoon is vrijwel niets bekend. Datering sirventes: na 1229. 
[Gegevens ontleend aan Bec: Chants d’amour en Rieger: Trobairitz]
3  Rieger, 171.
4  Senhal: schuilnaam. Vaak gebruikt in de aanhef van de tornada. 
5  Sirventes:lied waarin actuele gebeurtenissen becommentarieerd worden.
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Bijlage 3 Verantwoording van het tekstcorpus troubadours
Het volledige oeuvre van deze troubadours is onderzocht op het voorkomen van alle termen plus alle 
varianten en alle werkwoordsvormen uit categorie 9. Enkele simpele bewerkingen van dit materiaal 
in MS Excel leverden een serie lijsten op, waarin per troubadour voor ieder chanson het aantal 
‘treffers’ uit cat. 9 afgelezen kon worden. Vervolgens is een lijst samengesteld, bestaande uit de drie 
cansos met de hoogste scores van iedere troubadour. Hoewel deze scores natuurlijk niet alles zeggen 
over de thematiek leken zij toch voldoende informatie te bieden om te komen tot een voorselectie, 
die - gecombineerd met de actuele inhoud van een canso - de definitieve lijst van 23 cansos van 
acht verschillende troubadours leverde. Als cansos met een hoge score tot een ander genre bleken te 
behoren, bijvoorbeeld tot de sirventes, of als de thematiek dermate afwijkend was of buiten het bestek 
van dit onderzoek viel, zijn deze teksten niet in de lijst opgenomen en vervangen door de daaropvol-
gende in de lijst van hoogste scores. Cansos, waarin smart misschien wel een belangrijke thema is, 
maar niet (mede) tot uitdrukking komt in termen uit categorie 9, vallen ook buiten de selectie. 
Specificatie van de geselecteerde cansos (de cijfers achter de cansos geven het aantal termen uit cat. 
9 weer):
Aimeric de Peguilhan 
 Canso 20 De fin’amor comenson mas chansos 11
 Canso 39 Nulhs hom no sap que s’es gaugz ni dolors 10
 Canso 50 Si cum l’arbres que, per sobrecargar 10
Bernart de Ventadorn 
 Canso 7 Ara no vei luzir solelh 11
 Canso 25 Lancan vei la folha 11
 Canso 27 Lonc tems a qu’eu no chantei mai 8
Gaucelm Faidit 
 Canso 37 Mon cor e mi e mas bonas chanssos 18
 Canso 20 De solatz e de chan 14
 Canso 30 Ja mais, nuill temps, no·m pot ren far Amors 14
Guiraut de Bornelh 
 Canso 25 Be conve, pos ja baissa ‘ l ram 10
 Canso 43 Mas, com m’ave, Deus m’aiut 10
Peirol 
 Canso 4 Be·m cujava que no chantes oguan 12
 Canso 27a Pos entremes me suy de far chansos 12
 Canso 21 Mout m’entremis de chantar voluntiers 9
Raimbaut d’Orange 
 Canso 27 Entre gel e vent e fanc 10
 Canso 13 Ar m’er tal un vers a faire 8
 Canso 31 Lonc temps ai estat cubertz 7
Raimon de Miraval 
 Canso 15a Ben sai que per aventura 9
 Canso 28 Entre dos volers sui pensius 7
 Canso 31 Lonc temps ai agutz cossiriers 6
Uc de Saint-Circ 
 Canso 7 Be fai granda follor 12
 Canso 16 Gent ant saubut miei uoill vensser mon cor 12
 Canso 35 Ses dezir et ses razo 8
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Bijlage 4 De liefdesrelaties van de trobairitz
Azalaïs de Porcairagues 
Ar em al freg temps vengut. De liefdesverhouding wordt voorgesteld als een innige, wederzijdse relatie, 
waarin sprake is van directe communicatie tussen de minnares en haar amic. De relatie is echter 
verbroken door het verlies van de geliefde, waarschijnlijk door zijn dood. (categorie 1)
Clara d’Anduza 
En greu esmai et en greu pessamen. In deze liefdesaffaire is de communicatie tussen beide partijen 
sterk eenzijdig, er wordt geen melding gemaakt van enige activiteit van de kant van de geliefde. De 
relatie is bovendien verstoord, doordat ‘verraders en valse verklikkers’ de geliefde van haar vervreemd 
hebben. (categorie 1)
Casteloza 
Amics, s’ie ‘us trobes avinen. Of het in Amics gaat om een bestaande liefdesrelatie, blijft enigszins in 
het midden. We weten alleen dat Casteloza haar geliefde met hart en ziel bemint en dat ook zal blijven 
doen. Van de geliefde weten we dat hij vals en verraderlijk is en Casteloza pijn doet en laat lijden. Of 
hij haar ooit bemind heeft kan uit de tekst niet opgemaakt worden. De relatie lijkt het prototype van 
een onbeantwoorde liefde. (categorie 2)
Mout avetz fach lonc estatge. De liefdesrelatie waarop Mout avetz van Casteloza betrekking heeft kan 
het best gedefinieerd worden als een echt bestaande wederzijdse relatie, die voorzover het de geliefde 
betreft, naar alle waarschijnlijkheid voorbij is. Hij is al lang geleden bij haar weggegaan, en is tot op 
heden niet teruggekeerd. Voor Casteloza is de relatie echter allerminst ten einde, zij bemint haar 
geliefde nog steeds en blijft hem onvoorwaardelijk trouw. (categorie 1)
Ja de chantar non degr’aver talan. Moeilijker te beschrijven is de liefdesaffaire waar het hier om gaat, 
het is zelfs de vraag of het om een bestaande (of inmiddels beëindigde relatie) gaat. Verschillende 
uitspraken wijzen erop dat de geliefde zich weinig aan Casteloza gelegen laat liggen. Aan haar liefde 
kan niet getwijfeld worden, zij bevestigt die bij herhaling, ook al krijgt zij er weinig of niets voor terug. 
(categorie 2)
Per joi que d’amor m’avenha. Nog gecompliceerder is de liefdesrelatie die Casteloza in Per joi beschrijft. 
Het gaat niet aantoonbaar om een relatie die als echt bestaand aangemerkt moet worden, en evenmin 
is het duidelijk of het om een beëindigde relatie gaat. Er is echter wel sprake van een liefdesverhouding 
met een ander. Het wordt niet duidelijk of de amic haar ooit bemind heeft, maar aan haar liefde hoeft 
niemand te twijfelen. Ze weet van die ander, dat kwelt haar, maar toch wil ze niet tussenbeide komen. 
Ze stelt zich tevreden met een vriendelijk gebaar van zijn kant, waardoor ze kan blijven dromen over 
haar amic. (categorie 2)
Comtessa de Dia
A chantar m’er de ço qu’ieu non volria. De liefdesrelatie van de Comtessa de Dia is reëel en weder-
zijds, maar op dit moment verstoord. De geliefde heeft de ikfiguur bedrogen en verraden. Hij heeft 
de voorkeur gegeven aan een autre amors, van wie blijkbaar het initiatief is uitgegaan: zij heeft hem 
op zoete woordjes onthaald en hij heeft daar kennelijk gehoor aan gegeven, of dreigt dat te doen. 
(categorie 1)
Ab Joi et ab Joven m’apais. Hier gaat het om een bestaande liefdesverhouding tussen de ikfiguur en 
haar amic. Over de liefde van de ikfiguur bestaat geen enkele twijfel, over de wederliefde van de amic 
doet de Comtessa geen uitspraken. (categorie 1)
Estat ai en greu cossirier. In dit gedicht is de liefdesrelatie verbroken, hoewel die in de belevingswereld 
van de Comtessa nog zeer levend lijkt. De manier waarop zij in de tweede en derde strofe haar amic 
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toespreekt, doet in niets vermoeden dat het om een beëindigde relatie gaat. Dat het daar wel om gaat 
blijkt uitsluitend uit de eerste strofe, waarin sprake is van een cavalier die zij gehad heeft. (categorie 
1)
Fin joi me don’ alegrança. Hier kan alleen sprake zijn van een veronderstelde liefdesverhouding. Het 
is niet mogelijk om uit te maken of het gaat om één bepaalde relatie of om de hoofse liefdesrelatie in 
het algemeen. Omdat in deze canso nergens gezinspeeld wordt op persoonlijke omstandigheden, lijkt 
het om de hoofse liefde in het algemeen te gaan. (buiten categorie)
Bieiris 
Na Maria, pretz e fina valors. In Na Maria gaat het om een unieke liefdessituatie, omdat het een relatie 
van vrouw tot vrouw betreft. Is het een lesbische relatie of is het een in die tijd gangbare uitingsvorm 
van onderlinge genegenheid van vrouwen in de hoofse lyriek?6 Het gedicht is vrij conventioneel. De 
minnares richt zich rechtstreeks tot de geliefde, die zij uitbundig prijst en van wie zij joi verwacht en 
er ook om vraagt. (categorie 1)
Planh anonyme
Ab lo cor trist environat d’esmai. In dit gedicht heeft de dood van de geliefde een einde gemaakt aan 
de relatie, die harmonieus en innig is geweest. De lofzang op de geliefde is echter sterk eenzijdig, hij 
wordt bejubeld zowel wat zijn uiterlijk als zijn karakter en goede eigenschappen betreft, maar ikfiguur 
zinspeelt echter nergens op de wederliefde van de gestorvene. (categorie 1)
Tibors
Bels dous amics, ben vos puosc en ver dir. Omdat het slechts om een kort tekstfragment gaat, is de 
relatie in Bels dous amics moeilijk te duiden. De liefde kan nog bestaan, uit het laatste vers is niet op 
te maken of de geliefde inderdaad teruggekomen is. De enige zinspeling op de wederkerigheid van de 
relatie is te vinden in het laatste vers: totdat jij teruggekeerd zou zijn. De geliefde is kennelijk wel met 
de ikfiguur samen geweest, maar het blijft onzeker of hij terugkomt. (categorie 1)
6  Zie Rieger, 511-517.
v.00.indb   210 27.07.2007   13:01:55 Uhr
211
Bijlage 5 Liefdesrelaties van de troubadours 
Aimeric de Peguilhan
De fin’amor comenson mas chansos. De hoofdpersoon in dit chanson is Amor, en het hoofdthema 
is het lijden vanwege Amor. De relatie met de domna wordt voorgesteld als een wensdroom van de 
dichter. De domna heeft weinig persoonlijke eigenschappen. (categorie 3)
Nulhs hom no sap que s’es gaugz ni dolor. De relatie is nog in het stadium van lauzar en pregar, en de 
dichter durft zich (nog) niet uit te spreken. Er is nog geen zichtbare reactie van de domna. (categorie 
2)
Si cum l’arbres que, per sobrecargar. De dichter stelt zich voor als de dwaze minnaar, die ondanks 
afwijzing en ingebeelde wrede behandeling, de domna trouw blijft. (categorie 3) 
Bernart de Ventadorn 
Ara no vei luzir solelh. De relatie lijkt nog niet gerealiseerd te zijn. De dichter beroept zich op een belofte 
van de domna, maar twijfelt eraan of zij die zal houden, wat hem heel wat zorgen baart. (categorie 2)
Lancan vei la folha. De liefdesrelatie is voorbij, maar wordt wel als realiteit voorgesteld. De domna 
neemt een hooghartige houding aan ten opzichte van de minnaar en wil hem niet meer zien. (categorie 
1)
Lonc tems a qu’eu no chantei mai. De dichter beleeft een gelukkige, maar nog niet voltooide liefdes-
relatie met zijn domna. Zij heeft al wel positief gereageerd door hem een vriendelijk gezicht te tonen, 
maar hij is nog niet zeker over het vervolg. Zal zij hem in haar kamer toelaten? (categorie 2)
Gaucelm Faidit
Mon cor e mi e mas bonas chanssos. De dichter is tot over zijn oren verliefd op de domna, maar hij 
durft het niet te tonen uit vrees voor een afwijzing. Hij ondergaat zijn smachten en lijden als een soort 
douce mal. (categorie 2) 
De solatz e de chan. De dichter betreurt het dat Amor hem op het spoor van een onbetrouwbare 
domna gezet heeft, hij verbreekt de relatie, waardoor hij Amor verloochent. Die wreekt zich op hem 
door hem in de macht van deze domna te laten, wat voor de dichter voortdurend lijden betekent. 
(categorie 1) 
Ja mais, nuill temps, no·m pot ren far Amor. De smeekbeden van de dichter zijn door de domna 
aanvaard. Zij heeft nu zeggenschap over hem. Hij bemint haar zo, dat hij nooit meer iemand anders 
wil en in haar eert hij alle andere vrouwen. (categorie 1)
Guiraut de Bornelh
Mas, com m’ave, Deus m’aiut. In dit gedicht gaat het om een verbroken relatie. De domna, aangeduid 
als Mo-Senhor, heeft haar belofte gebroken en de dichter sterft van verdriet. Deze canso lijkt te 
refereren aan een buiten-literaire situatie. Is de domna die hij bemint de echtgenote van zijn heer? 
(categorie 1) 
Be conve, pos ja baissa ‘ l ram. Hoewel er in deze canso sprake is van een domna, die de dichter 
zoveel mogelijk kwelt en hem geen gehoor schenkt, is het toch mogelijk dat dit alles zich slechts in 
zijn verbeelding afspeelt. De liefdesrelatie blijft in het vage en kan hier ook als imaginair beschouwd 
worden. (categorie 2)
Peirol
Be·m cujava que no chantes oguan. De dichter bezingt zijn onvoorwaardelijke liefde voor een verheven, 
maar toch levensechte domna van wie hij verwacht, dat zij hem zal aanvaarden. Het blijft toch de 
vraag of de relatie niet imaginair is. (categorie 2)
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Pos entremes me suy de far chansos. De dichter hoopt op aanvaarding door zijn domna, maar hij 
is daar zo onzeker over dat hij er zwaar onder te lijden heeft. De relatie is (nog) niet gerealiseerd. 
(categorie 2)
Mout m’entremis de chantar voluntier. De liefdesverhouding wordt duidelijk als realiteit voorgesteld, 
maar zij is wel beëindigd. De domna heeft de dichter weggestuurd, desondanks wil hij van geen ander 
weten. Er rest hem niets anders dan te sterven. (categorie 1)
Raimbaut d’Orange
Entre gel e vent e fanc. De dichter beschrijft een liefdesrelatie die verstoord is door kwaadsprekerij. 
Hij spreekt echter de hoop uit op herstel en is bereid de domna een proeve van zijn oprechte liefde te 
geven. (categorie 1). 
Ar m’er tal un vers a faire. Over de relatie tussen de dichter en de domna bestaat geen enkele duide-
lijkheid. De dichter verwijt haar wreedheid en wispelturigheid, maar spreekt nergens zijn liefde voor 
haar uit. (categorie 3)
Lonc temps ai estat cubertz. Het gaat in deze canso niet om een liefdesrelatie tussen de dichter en een 
bepaalde, nader gekarakteriseerde domna. Het gaat ook niet echt om de persoonlijke liefde van de 
dichter, hij steekt de draak met zichzelf en met zijn gebrek aan geluk in de liefde.(buiten categorie) 
Raimon de Miraval
Ben sai que per aventura. De liefdesrelatie wordt voorgesteld als realiteit. De domna heeft de dichter 
lange tijd beproefd en is nu tevreden met zijn liefde. (catgorie 1)
Entre dos volers sui pensius. De relatie bestaat slechts in de verbeelding van de dichter: hij bezingt een 
ideale domna op wie hij zijn hoop gevestigd heeft. (categorie 3)
Lonc temps ai agutz cossiriers. De liefdesrelatie is niet gerealiseerd, de dichter bemint een domna die 
vanwege haar status te hoog gegrepen is. Hij vindt echter wel dat zij hem vanwege zijn trouw een kans 
zou moeten geven. (categorie 3)
Uc de Saint-Circ
Be fai granda follor. In deze canso komen twee liefdesrelaties ter sprake. De eerste is ten einde en 
de dichter lucht zijn hart over de slechtheid van die domna (categorie 1) . Hij bemint nu een goede 
domna, maar hij is niet van plan haar openlijk het hof te maken, uit angst haar weer te verliezen. 
(categorie 2)
Gent ant saubut miei uoill vensser mon cor. De dichter spreekt zijn liefde uit voor een verheven domna, 
die hij alleen maar gezien heeft. Hij heeft nog niet de moed haar het hof te maken, hij lijkt er de 
voorkeur aan te geven haar vanuit de verte te beminnen. (categorie 2)
Ses dezir et ses razo. De liefdesrelatie speelt maar een geringe rol in dit gedicht, maar kan toch geka-
rakteriseerd worden als een reële relatie, die geëindigd is doordat de dichter de schijn wekte de domna 
te versmaden. (categorie 1)
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Bijlage 6 Muzieknotaties.
Originelen en contemporain contrafact: transcripties naar Hendrik van der Werf.7
Moderne contrafacten: transcripties op basis van de gezongen bronnen. (H.Verhoosel)
(In A chantar is de verfranste tekst uit het handschrift vervangen door de Occitaanse tekst, die in alle 
bestudeerde uitvoeringen gezongen wordt.)
7 In het hier gebruikte weergavesysteem worden plica’s, anders dan bij van der Werf, aangeduid met een kleine noot. 
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Summary
The trobairitz are the female poets of courtly lyric: they can be regarded as the female counterparts 
of the troubadours, the lyric singers and poets of courtly love who lived and worked in the courts of 
southern France in the twelfth and thirteenth centuries. The trobairitz were usually high-ranking 
noble women who were known as domna. Their area of activity more or less coincided with the 
Occitan-speaking region, reaching from Sisteron in the east to past Toulouse in the west, and from 
Narbonne in the south to Limoges in the north. The trobairitz wrote in Oc, and thereby were the first 
female writers of lyric poetry in the vernacular. Their unique place in history is evident from the fact 
that only in one place, southern France, and for a short period of about a century, were women in the 
position to be actively involved in political and administrative spheres and also to manifest them-
selves at the social and cultural level. In neither the preceding centuries, nor the following periods, 
was there a similar phenomenon. 
The powerful position of the domna at the courts of southern France as the wife of the ruling 
lord, or even in some cases, the ruler herself, meant that she played an important and active role in 
the spread of courtly ideas. Being an artistic patron she was also very involved in the cultural life of 
the court. It can be assumed that during musical-literary gatherings at court her role was not limited 
to that of hostess, but she took an active part in the literary production. The writing of a courtly 
chanson caused a double-edged problem for the trobairitz: in the first place she must make her mark 
in a male dominated genre, and she must also adapt the courtly code of that genre, bound as it was by 
strict formality and inflexible rules, to her own situation. This meant she must replace the man as the 
active and articulate lover, and manoeuvre the man into the passive role of the ‘beloved’. The central 
question of this study deals with the breaching of the traditional courtly code and its consequences 
for the gender identity of the trobairitz, for her chosen perspective and the manner in which this 
breach acquired shape in the formal vocabulary of courtly lyric.
When in the early part of the thirteenth century the political and social climate of southern Europe 
changed it had an almost immediate effect on the position of women: their political power was greatly 
reduced and their socio-cultural and literary activities virtually ceased. In particular the principle 
of primogeniture proved disastrous for women. For the majority of men it was no longer possible to 
acquire more land or property by marriage to a rich heiress, with the result that they more frequently 
married women of a lower class. For the women it meant a reduction of their status at court and 
consequently the loss of much of their social and cultural influence. This tendency continued, and 
in the Renaissance the political developments in Italy and the rediscovery of classical ideas caused 
a further deterioration in the position of women. The influence of the classical writers with their 
strongly paternalistic and misogynous attitude caused the woman’s theatre of action to be confined 
to the domestic sphere. Even here, her role as hostess became purely decorative, thereby losing the last 
remnants of her social and cultural influence.
It is not certain, although highly unlikely, that the trobairitz were regarded as an entity in their 
own time, nevertheless it seems justifiable to attribute a specific identity to them as a group. They 
all came from the same social class, the higher nobility, and all practised the same sort of literary 
and musical activities. Moreover, they were all active in the same geographical area, Occitania, and 
within a period of about a hundred years (1150 - 1250). There are twenty women whose names are 
known to us, who stand out in history as a group of female poets, and who were already known by the 
term ‘trobairitz’ in the thirteenth century Occitan novel Flamenca. The best known of these are the 
Comtessa de Dia, Na Casteloza, Maria de Ventadorn, Clara d’ Andusa, Bieiris de Romans and Azalaïs 
de Porcairagues.
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Like the troubadours, as poets of courtly lyrics they were part of a culture in which fin’amors, the 
idealised and unrealisable romantic relationship between the lover-knight and a woman of the high 
nobility, was central. The term domna was also applied to these women. In the chansons of the trou-
badours the lady is not a real woman of flesh and blood, but a construction, an ideal, possibly modeled 
on an actual noble woman.
The fin’amors or courtly love was characterised by a number of fundamental values upon which 
the whole of courtly society was based. In this world the trobairitz had a unique place. The impor-
tance of their activities is due to that fact that it is one of the few times in which women, and women 
as a sort of group, speak to us from a time about which virtually everything that is known comes 
from the dominant masculine tradition. Their position as women in this society is important from 
a social-historical perspective. It was a time in which women generally had a subordinate role and, 
despite the veneration of the ideal that propagated female piety and chastity, the attitude towards 
them was generally negative - witness the great number of misogynistic writings, particularly those 
of the Church. 
The courtly culture was bound by strict precepts and rules of behaviour that were chiefly charac-
terised by cortesia (respectful behaviour), mesura (moderation) en solatz (amusement and diversion). 
The most important expression of this culture was courtly love, as is found in the courtly lyric, parti-
cularly the chanson. This, too, from the outset was characterised by a strict formality. The courtship of 
the hopeful lover was bound by a number of fixed codes of conduct and had to follow a fixed pattern. 
The whole process followed the feudal model, whereby the vassal offered his homage to his lord. 
As with all artistic expression courtly lyric springs from a tradition, but finding its source is 
extremely difficult, since it appears to have found its definitive form in the work of the first known 
troubadour, Guilhem de Peitieus. The specific values and conceptions of the courtly culture and the 
definitive forms in which they were presented in the chansons are to be found in fully developed form 
in his work. Relationships with other literary genres such as the woman’s song, probably originating 
from folk culture, or the Latin love lyric are evident, as are the classical and Hispano-Arabic influ-
ences, but these cannot fully account for the specific character of the courtly lyric.
The courtly chanson is not just a verbal composition, but quite literally a song, a text that is meant 
to be sung, one presumes at musical-literary gathering at court. The melodies form an essential part 
of the chanson, even though far fewer have been preserved. In connection with this it is important to 
note that we are dealing with an oral tradition for both text and music. The manuscripts of troubadour 
lyrics are from a later date, often a century or more after the beginning and high point of troubadour 
culture. How the chansons and other songs were passed on during this time is unknown.
Most of the information on troubadours and trobairitz is to be found in what are known vidas 
and razos in the manuscripts, but as well as factual information such as names, descent and place 
of origin, they also give purely fictional details and anecdotes from the lives of the troubadours. In 
contrast to the extensive heritage of the troubadours - circa 2500 texts, the work of about 450 trouba-
dours – the contribution of the trobairitz to courtly lyric is numerically modest. There is a corpus of 
at most fifty texts by no more than twenty known female poets; in the lyrics of the troubadours the 
woman is condemned to silence, despite her lofty place, but in the work of the trobairitz she is given 
a voice, and that voice should be heard. 
One of the most important elements of this study concerns, as already stated, the courtly voca-
bulary, that can be defined as a collection of stereotype formulas, key words or ‘clichés dynamiques’ 
that expressed the central values and ideas of the courtly culture. This means that the complex world 
of this culture was encapsulated in this vocabulary, and could only find expression by this means. 
A radical change, such as the breaching of the established roles, must be visible in the changes in 
the stereotype formulas and expressions of the courtly vocabulary, or changes in the way this was 
applied. In order to examine the trobairitz’ use of this formal vocabulary I have used Glynnis Cropp’s 
study, Le vocabulaire courtois des troubadours de l’epoque classique (Geneva 1975). In this she defined 
and categorised a collection of clichés dynamiques, based on the work of a great number of trouba-
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dours who can be considered representative of the twelfth century. Cropp distinguishes a number 
of lexical categories in which the ‘quest’ the troubadour undertakes to reach his beloved is the main 
theme. She distinguishes thirteen categories in which she gives the description, among others, for 
the domna and her lover, courtly love and ideals, the search of the lover, his sorrow and his joy if the 
domna rewards him with her favour. 
A general examination of the totality of trobairitz’ vocabulary shows that, despite their limited 
repertoire, they make full use of the entire rang of possibilities. Not only are all categories repre-
sented, but within those categories virtually all of the terms she defines are to be found. Trobairitz 
and troubadours, however, have different preferences. The trobairitz pay the greatest attention to the 
category that has a multiplicity of terms dealing with melancholy and sorrow. Troubadours also make 
use of this category, but put the emphasis on the category that deals with courtly love itself. 
Both troubadours and trobairitz paid great attention to the presentation of the chief protagonists, 
but there are a number of obvious differences in the way this is done. In contrast to the troubadours, 
the trobairitz never, or very rarely, indicate themselves by a name, neither in the feminine form of 
the terms used for the lover, nor those for the domna, and certainly not by the term domna itself. The 
trobairitz use the characteristics and qualities that in the troubadour lyric are exclusively used for the 
lover, or exclusively for the domna fairly freely. Terms that are used specifically in connection with 
the female, in the lyrics of the trobairitz, can suddenly appear in a male context, while terms that are 
traditionally associated with the male, such as battle, sometimes are attributed to the female lover or 
a similar domna. The actual ‘quest for the beloved’ plays a more important role in the chansons of the 
troubadours than those of the trobairitz. Although this usually concerns actions that belong specifi-
cally to the male domain, the trobairitz uses them for a female subject, but frequently states that this 
causes her problems. Although various chansons, particularly those of Casteloza and the Comtessa 
de Dia, display signs of a certain resistance to the male domination, there is no explicitly emancipa-
tory motivation, in today’s the sense. The protest of the trobairitz applied, in the first instance, to the 
literary game of courtly love. 
Another point at which in the chansons the female viewpoint could possibly differ from the male is 
the direct personal involvement of the lyric-I in the content of the poem. In terms that can have both a 
specific and abstract and general meaning, the trobairitz usually favoured the specific, more personal 
meaning, while the troubadours frequently chose the abstract, more general meaning. Hereby the 
trobairitz lyric seems to acquire a stronger personal character than that of the troubadours.
In this study the special character of the trobairitz lyric is analysed in terms of the particular 
female perspective, whereby the emphasis lies on the areas of identification, activity and passivity, 
the positions as subject and object and the construction of the female I-figure and the male beloved. 
The trobairitz lyric displays the many aspects of female identity: in all the chansons the lyric-I is 
presented unambiguously as the female lover, but her status, her characteristics and her ambitions 
can vary from chanson to chanson. At one moment she emphasises her high position as domna, and 
at the next presents herself as trobairitz, the poet of a chanson. In her capacity as female lover she can 
identify closely, or not, with the lover of the troubadour lyric, but her love for her amic is always the 
most important point. This changing perspective makes the chansons of the trobairitz more dynamic 
than those of their male counterparts. 
The attribution of characteristics, qualities and behaviour to male or female protagonists that is 
fairly strictly regulated in troubadour lyric, is much more freely applied in that of the trobairitz. In 
the chansons of the trobairitz the female lover, and to a lesser degree the male lover, can be given 
characteristics from the domain of either the lover or the domna. This transference and/or conflation 
of domains is to be found not only in the presentation of the protagonists, but also in their behaviour 
and actions. Both the omission of a name that refers to the I- person and the ‘resistance’ to the passive 
position that the troubadour lyric imposes on the domna, form an indication for, what in our view, 
is the identification dilemma with which the trobairitz is confronted in her chansons. Identification 
with the domna causes problems because the necessary abandonment of her passive position might 
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not be acceptable. Identification with the male lover has few attractions as it implies the surrender 
of her high status as domna, which hinders the lover’s relationship with a knight of consequence. It 
seems to be no coincidence that in most chansons the trobairitz’ love affair is extremely difficult, if 
not impossible to realise. 
To give focus to the picture of the trobairitz, in this research it was decided to concentrate on the 
central theme of the courtly lyric, melancholy and sorrow. The polarisation that is so characteristic of 
troubadour lyric means that the poetic world of the troubadours is divided into two emotional catego-
ries, the world of joi (joy) and the world of dolor (sorrow). This ever-present opposition results in the 
poetic tension in a great number of the topoi of the troubadour lyric. The emphasis that is laid on one 
of these in a chanson can vary greatly. Moreover, the expressions for dolor, qua number and variety, 
are far greater than those for joi: the troubadour lyric has more than twenty terms by which the poet 
can express his sorrow, while his expressions of joy are limited to ten. In the chansons of the trobai-
ritz the opposition joi-dolor also plays an important role, and one in which the emphasis is clearly on 
the latter term: in the general research on courtly vocabulary the category of terms for dolor scores 
highest.  The expressions of sorrow show considerable differences in the works of the trobairitz and 
the troubadours, especially in the area of personal experience. The trobairitz experience their sorrow 
as a strictly personal matter and almost always in direct relation to the love affair dealt with in that 
particular chanson. The cause of their sorrow is usually immediately obvious, and almost always lies 
outside themselves. This is otherwise with the troubadours, who frequently must deal with doubt, 
uncertainty and self-recrimination. In troubadour chansons we also find several passages in which 
sorrow is handled in a general sense. This difference in personal experience probably is not confined 
to the theme of sorrow: feelings of joy and desire also seem to be personal to the trobairitz, and also 
related to the actual love affair. 
In the attribution of terms, the terminology for ‘melancholy and sorrow’ displays a number of 
interesting points. Terms that indicate pain, sorrow and confusion appear to have a strong connec-
tion with the male gender, that is, they are closely related to a male, usually the lover. In a chanson 
in which the female lover identifies closely with the domna such terms appear only with limited 
frequency, and are sometimes overshadowed by feelings of anger and vengeance: only in the works of 
Casteloza, who identifies closely with the male lover, do they appear in any quantity. It is unlikely that 
there is any element of gender transference in relation to these terms, even though they are ascribed to 
a female character. The results of the research on the terms for ‘sorrow and melancholy’ demonstrate 
that the attribution of strongly gender-specific emotions to the other sex does not necessarily result 
in gender transference for these terms. In the first place, all characteristics with a strongly male or 
female gender are not transferable to the other sex in the same degree: in the second place, the prota-
gonists to whom such characteristics are attributed, are, in respect of gender, ambiguous. Possible 
changes in gender attribution can be dependent on the degree to which the female lover identifies 
with the male lover and/or the domna.
The last part of this book analyses the musical component of the troubadour/trobairitz chanson. 
In addition to a theoretical consideration of the origins and nature of the late medieval melody, it 
gives analyses of melodies and their modern contrafacta, in the form of present day performances 
of trobairitz chansons. It is assumed that music played an important role in the performance of the 
chansons and, even though relatively few melodies have survived, these formed an essential part of 
the courtly song. The melodies of the troubadours, like their texts, were distinguished by formality: 
characteristic (stereotype) melodic or rhythmic elements function as important structural principles 
in a troubadour melody. While there is no question of a one-to-one relationship between text and 
melody, it must be assumed that, at a structural level, a melody can support a text, or even impose 
its own structure on it. The formal structure that is so characteristic of both the troubadour text 
and melody is frequently interrupted by grammatical and /or semantic constructions, sometimes 
supported by a corresponding melodic accompaniment. If this is the case, and the correspondence is 
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continued in the following strophes, then there is a close relationship between text and melody, and 
the melody, in its own idiom, can contribute to the expression of the contents of the text. 
In the performance of trobairitz chansons the problem arises that only one text that is accompa-
nied by its melody has survived. A number of other melodies are thought to be composed by trobairitz, 
but there is no hard evidence for this. Nevertheless, there are numerous performances of trobairitz 
chansons today that make use of contrafacta, a musical procedure that has be used and defined in 
various ways throughout the centuries. The late medieval contrafactum that is dealt with in this 
study can be described as the creation of new texts, in an established form, for an existing melody. 
The melody from one context is ‘borrowed’ by another context, frequently going from the sacred to 
the profane, but melodies could also be borrowed within the troubadour context itself. The Gregorian 
repertoire already made use of the process, using existing melodies for texts written for new feasts. In 
the strictest sense a contrafactum should concern not only the melody, the rhyme and the metrical 
schemes of the original, but also, to a certain extent, an adaptation of the original poem. 
In this study it was decided to use the modern approach to this medieval technique: trobai-
ritz chansons as modern contrafacta of troubadour chansons have been used for further analysis. 
For a number of chansons there are several performances available, based on different troubadour 
chansons. In this way it was possible to compare not only the performance itself, but also the relation 
between text and melody. In addition to the trobairitz chansons, the ‘originals’ were examined, that 
is the troubadour chansons with a known melody that have been used for the performance of trobai-
ritz chansons.
Adaptations of the melody are often found in contrafacta, as the metrical scheme of the old and 
new song is rarely identical. In the sources used for the performance of trobairitz chansons it would 
appear that the chosen melody is adhered to fairly closely, generally with only the necessary melodic 
adaptations. In a number of the chanson studied there appears to be a link between text and melody 
that goes beyond the purely formal correspondence. This link is variable since text and melody can 
influence each other. Melodic structures and characteristics can function differently in one text to the 
next. This quality makes it possible for a troubadour melody to express the content (razo) of various 
texts without having to be altered. 
In respect of performance, it would seem that there is a development from the metrical to the 
rhythmic/declamatory in which, as far as possible, the verbal stress is respected. There is a great variety 
in the accompaniment; sometimes this is just a lute or vedel, sometimes a full medieval ensemble. The 
accompaniment is usually improvised, often being variations of the established melody; sometimes it 
is simply (broken) chords. Rhythmic support is used frequently in combination with larger ensembles. 
In certain cases the rhythm has the function of determining the structure. The instrumental intro-
ductions, intermezzos and closing passages are often improvised variations on the melody; variety 
is usually achieved by the instrumentation and a particular rhythm. The use of a large medieval 
ensemble seems to have been more popular in the older productions than in the newer, but there is no 
set rule. There are sufficient indications to assume a rich instrumental practice in the performance of 
the repertoire discussed here.
At the moment the trobairitz are known throughout the world, and numerous editions of their texts 
enable one to make acquaintance with their work, but up to now there has been no translation into 
Dutch. I hope that working translations in this book will act as an incentive, so that more people can 
enjoy the poetical quality of trobairitz lyric.
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